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علا الأيوبي 





هذا العدد من ”الجديد“ ملفان الأول حول ما اصطلح على تسميته بثقافة 

الهامش, والثانية حول ترجمة الشعر الكلاسيكي العربي إلى الفرنسية. وفي 
العدد مقالات نقدية فى الأدب والفن وإبداعات قصصية وشعرية وقراءات فى إصدارات 
أدبية وفكرية جديدة, ورسائل ثقافية من فرنسا والمغرب وإيطالياء وحواران الأول مع 
الناقد المصری شاكر عبدالحمیدء والثانى مع الكاتب الروائى النمساوى نوربرت 
جشتراين. 
فى الملف الأول ”ثقافة الھامش“ مقالات واستطلاعات حول ظواهر ثقافية عربية برزت 
على هامش الثقافة الرسمية فى غير بلد عربى خصوصا خلال العقد الأخیر, لاسيما ما 
رافق منها اندلاع انتفاضات الربيع العربى التى بدأت فى تونس مع نهاية 2010ء مروراً 
بمصروليبيا وسوريا واليمن وصولا إلى الموجة الثانية من الربيع العربي المتمثلة في 
الحراك الشعبى الواسع فى كل من السودان والجزائر, وقد أسقط بشعارات الهامش 
رئيسين دیکتاتوریین هما البشیر في السودان وبوتفليقة في الجزائر. 
”ثقافة الهامش كما بقدمها هذا الملف عبرت عن نفسها فى فنون الأداء المسرحى 
والفني والشعري والفن التشكيلي وفن الخط واللافتات والغرافيتي وفن الراب» وغيرها 
من أشكال التعبير الصادرة عن الهامش في محاولاته احتلال المركز والخروج من 
هامشيته إلى فضاء الحركة الصانعة للتاريخ. 
فى الملف الثانى أربع قراءات من أربع زوايا مختلفة للترجمة التى قدمها كل من أدونيس 
وحورية عبدالواحد للمختارات الشعرية التى نشرتها دار النشر الفرنسية غاليمار 
والقراءات بأقلام أكاديميين وأدباء وشعراء بالفرنسية من الشمال الأفریقی-تونس 
والمغرب-» وهم ممن يشهد لهم بالمكانة في حقل تخصص كل منهم في الثقافة 
الفرنسية» هم: محمد آيت ميهوب (أكاديمي وناقد ومترجم-تونس)» أبوبكر العیادی 
(روائي وناقد أدبي ومترجم-توس/فرنسا)ء رشيد برهون (أكاديمي وأستاذ الترجمة- 
المغرب)» معز ماجد (شاعر بالفرنسية, ومدير مهرجان سيدى بوزيد العالمي للشعر). 
”الجديد“ تنشر مقالات هذا الملف بوصفها قراءات وآراء لمختصین فى حقل الترجمة 
والنقدء وتترك الباب مفتوحا للرد عليها إن من قبل المترجمین, أدونيس وحورية 
عبدالواحد, أو ممن لديه باع فى المسألة ولديهم ما بدلون به من آراء. وبهذا الملف 
تواصل الجديد فتح الباب للآراء والموضوعات ذات الطابع الإشكالى التى تصلها من 
مغرب العالم العربى ومشرقه, ومن جغرافيات الهجرة العربیةء مترجمة بذلك روح 
البيان التأسيسي الذي حض على فتح كل الأبواب لكل الآراء القيمة بجرأة وموضوعية 
معا بما يكرس البعد النقدی فى الثقافة العربية س 
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الشباب والمرأة مركزيتان عربيتان مهمشتان 


كيف يمكن لنا أن نتحدث عن ثقافة الهامش, ثقافة الحيز 
 ”‏ المجتمعي المهمش قسراً في الثقافة العربية» من دون أن 
نضطر إلى فتح ملفات شتى ترتبط بفكرة الهامشء بدءاً من 
المصطلح» وليس انتهاء بالصور المتعددة والتجليات المختلفة 
الدالة على هذا الهامش, ومثالنا هناء الشباب وما يصنعونه الیوم 
وينتمون إليه من ثقافة حددت لنفسها وجوداً على نقيض من سائر 
ثقافات المجتمع, أكانت رسمیةء أو شعبية أو نخبویةء بتلویناتها 
وصورها وأيديولوجياتها ومرجعياتها وسردياتها المختلفة. 
ثقافة الهامش الشبابي في المجتمعات العربية» التي جعلت من 
نفسها حيزاً مختلفاً» وتريد لاختلافها أن یتحقق» ويظهر من خلال 
صيغ تعبيرية وفنية مختلفةء تحتوي على موقف من المجتمع, 
وتعبر عن روح متمردة على قيم وصيغ وأحوال مرفوضة ولابد من 
الخروج عليها. 
لس منافيا للواقع أو المنطق القول إن القوة الشبابة في المجتمعات 
العربية قوة مرکزیةء لکن مركزيتها مهمشة بفعل سطوة وتسلط 
مركزيات أخرى عدة حاكمة وطاغية تقف في طليعتها تاريخياً 
مركزية الأب» وهذه» كما عرفنا دائماء لها تجليات شتى في الثقافة 
والاجتماعء فالأب يحضر في العائلة بوصفه عمود البیت» ویحضر في 
البنية التربویةء بوصفه المرجع والمركزء وفي البنية السياسية على 
صورة حاكم مطلق. فالأب صاحب حاكميات متعددة المستويات, 
متشعبة التجلیات» وطاغية على نحو يتجاوز الشرط التاريخي, 
وبالتالي مخالف لمالانها في الجغرافيات الثقافية الأخریء في 
الغرب مثلا حيث لم يعد للأب حضور طاغ في العائلة» تعبيراً عن 
انحسار دوره على مستويات آخری» سواء في المنظومة التربویة 
أو في المنظومة السياسية. يمكن لأطروحات هشام شرابي (البنية 
البطريركة في المجتمع العربي) أن تسعفنا في تلمس الخصوصية 
العربية للأبء وتجليات الذكورية العربية. في حين يمكن لهربرت 
ماركوزة أن يقدم لنا تشخيصا مدعوما بالأمثلة البارعة على تجليات 
ومالات صراع الأجيال في الثقافة والاجتماع الغربيين. (وهو ما لا نجد 
له نظيراً عربياً). 


2K 2F ید‎ 


والواقع أن التطور التاريخي للمجتمعات الغربية تكفل بتحجيم 
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صورة الأب وانتزاع سلطاته الاجتماعية منذ زمن بعیدء وذلك ترافق 
مع نشوء البرجوازية» وولادة الحقوق الفردية» وتطورها المضطرد 
بفعل التطور الرآسمالي» وظهور آنظمة حقوقية وفنون وآداب عبرت 
عن جملة من التحولات الهائلة التي قضت تدريجيا على سلطة الأب 
كما عرفت في مجتمعات الراعي والقطيع. 

ليس من شأن هذه الكلمة أن تقارن بين تجليات صورة الأب في 
الثقافة العربية والثقافات الأخرى»ء ولا حتى محاولة قياس وزنه 
النوعيء أو قراعة تحولات صورته في الثقافة العربية, ولكن القصد 
كان مجرد الإشارة إلى خصوصية مكانته المركزية في الثقافة 
والاجتماع العربيين» ودوره التاريخي في صناعة مركزية طاغية مقابل 
تهميش مركزيات مجتمعية أخرى تمثلت خصوصا في مركزيتي 
الشباب والمرأة المهمشتین» على خلفية تشققات زلزالية عربية 
طالت جغرافيات ومجتمعات كانت قد بدت حتى الأمس القريب 
شبه مستقرة بمنأى عن مفاعيل السياسة والصراع السياسي, فإذا 
بها تواجه. مرة واحدةء واقعاً زلزالياً عربياً غير مسبوق» صدم الصور 
المستقرة وشققها على نحو اهتزت له صيغ حاكمة, وتهاوت معه 
مقولات وأفكار وتصورات ذهنية عن الذات والعالمء وعن الأفراد 
والجماعات وصيغ الحکم, فالثقافة والأخلاقء کان الطغيان الأبوي 
في صيغه المهيمنة على البنية الفوقية للمجتمعات قد رسخها في 
المخيلة الجماعية. 

مرة واحدة استيقظت قطاعات هائلة من الشباب والنساء على 
عالم عربي قدیم» وعلى هامش العصرء بدا لهم كما لو أنه آيل إلى 
الاختفاءء ويقع على عاتقهم تاريخياً واجب دفنه. لينهض مكانه عالم 
عربي جديد وفي قلب العصر. وقد حدثت الاستجابة بأشكال مختلفة, 
بعضها منظم وبعضها اعتباطي وعشوائيء جلها سلمي قوبل بعنف 
مهول, استفرٌ فیها عصبها الوجودي, وألجأها على الرد على العنف 
بالعنف. وقد حدث ما حدث من استجابة شبابية للعب دور تاريخي 
بافراط عاطفي وحلمي, وبالقلیل من الإمكانات الفكرية والتنظيمية 
في مجتمعات معطلة تاریخیا وممنوعة من امتلاك الخبرات. 


والسؤالء الآن» هل أفرط الشباب في ثقتهم بقدرتهم على إحداث 


بك 


فرق حقيقي في عملية التغيير التاریخی» على سبيل زحزحة (ماض) 
يحتل بشبحه الثقيل (الحاضر) ويسد طريق (المستقبل), لتحقيق 
آمال كبيرة لم تعد عصية على التحقق؟ أم أن البنية البطريركية 
العربية ما تزال المركزية الأقوى والأقدر على تهميش سائر 
المركزيات الأخریء وفي طليعتها الشباب والمرأة؟ وما هي العوامل 
التي جعلت الشباب العربي متهيباً من اقتحام المركز بقوة تتناسب 
وحجمه المجتمعي وقدراته غير المحدودة على غير صعيد؟ 

أيا يكن الجواب» فإن ما اصطلح على تسميته بثقافة الهامش هو 
التعبير اليومي بالكلمة والصورة والرسم وفنون الوشم والحركة 
المسرحية والاغنية, والفيديو کلیب. والفيلم القصیرء وغيرها 
من الفنون المستجدة في صيغ خارجة على الملوف» والمعنية 
في أن تصنع من نفسها هامشاً موازیاً وله لغته وفنونه المختلفة 
في مواجهة مع الثقافة السائدة. فقد آلفت هذا الدور. وهاهي 
تعمق حضورها فيه» وتبلور صورها من داخله» وتصنع منه قلعة 
لخیالاتها وابتکاراتها المحمولة على موجات من الرفض الصانع 
للاختلاف بوصفه هوية» فهي على نحو ما تؤبد نفسها في هذا الحیز 
(الهامش), قابلة بەء ومؤثرة له مادامت لم تتمکن» وربما لم تحاول 
جدياً من احتلال قلعة الاب» وهو ما یمکنها من تفجیر قدراتها 
الحبيسة لتوسیع رقعة وجودها الثقافي والفكري ولعب دور مركزي 
في المجتمع والتاریخ. انها تقبل بالهامش بوصفه قلعتها المسورة 
بجمالیات السلبي وآهوائه الغريبة المعبّرء من خلال فنون مبتكرةء 
سليطة أحياناًء عن نزوعه المتمرد. 

لنستدع إلى الذهن الآن» الکلمات وتراکیبها في فن الراب, البعد 
الساخر, والسلاطة الخادشة للکمال الأبويء والهزء بالقیم القارق, 
وبالسلط على صورها المختلفة. کذا فن الغرافيتي وشطحاته 
المکبوحة ومیله إلى آنواع مبتكرة من التوریةء بفعل احتراز السلطة 
وخوفها من الجدران. في فنون المسرح تبداً المسألة بالتعقد آکثر, 
ويجد الهامش نفسه ثائراً لا على صيغ القول والتعبیر المسرحي, 
بل وعلی المسرح کمکان وصيغة. بين خشبة وجمهور یجلس في 
العتمة. فها هي صيغ التعبیر المسرحي تحرج إلى الشارع لتصنع 
من غاراتها على المارة مسرحاء ومن المارة جمهوراً لهذا المسرح. 
ولربما كان هذا الفعل آکثر جرأة وجدوی معاء من الاستسلام إلى 
الصیغ المسرحية القديمة, التي باتت في نظر الکثیرین من آهل 
الهامش, شيئاً عدیم الجدوی. فالممثل ونصه وجمهوره لا یتعدی 





م ۸ 
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ار وو وع شت حرق ی 


أهل الکار.. وهو ما یحیل الحوار المسرحي إلى مولوغ عدیم الفائدة. 
نتحدث عن فنون الهامش في ظل حالات السلم الاْهلي» والظروف 
شبه الطبيعية. وسوف تختلف الصيغ والحالات في ظل ظروف 
احتراب آهلي, او صراع اجتماعي حاد, أو حراك مدني وسلمي 
پواجه من قبل السلطة الشمولية بالعنف, هناك تتقشف فنون 
أهل الهامش» تصبح آکثر آنية وغرضية وتنتج جمالیاتها بالتالي من 
قدرتها على التعبیر الحركي عن الجماعات التي تنتجها, والتي تنتج 
لتعبر عنهم» وتسرد قصصهم, فتبرز اللافتة, والأغنیةء والصورة, 
والكتابة على الحائط بوسائل بسيطة, غالباًء وصارخة تعبیریا. 
آمل أن لا يبدو كلامي» هناء ذا وظيفة نقدية سالبة, فأنا لا آمیل 
هنا إلى تأطير لصورة سلبية للهامش كحيز متمرد على نحو فوضوي 
(آنارخی), بلا وظيفة مجتمعية, بل إن بأسا مجتمعيا متمرداً على 
الطغیانء نما يفتح أزهاره في هذا الهامش» ويمكن لرقعة الهامش 
مهما ضاقت أن تسرد الحكاية المجتمعية بأسرهاء بابتكارية لاقتةء 
وبحميمية رائعة, عبر بلاغات متمردة. 

وبالعودة إلى المركزية الأبویةء والعنف الذكوري المفرطء وقد 
عبر عن نفسه في العقد الأخير من الحراك المجتمعي, ببذاءة 
تاريخية» من خلال عمليات اغتصاب مرعبة انتهك معها الجسد 
الجماعي للمرأة, ارتكبت في جغرافيات عربية مشتعلة, فان ما 
يجعل المسألة برشتها أسيرة المفارقات التاريخية الساخرة, أن 
المركزية الأبوية العربية بسلطاتها التي تبدو غير محدودة» وضمنا 
سلطةالقضيب المغتصب» هي مجرد هامش بائس (جرى تحجيمه 
مراراً) من قبل الذراع الاقتصادي والسياسي والعسكري للمركزيات 
الجيو سياسية والحضارية الغربية الكبرى» التي ما زالت» كما في 
الأمسء كذلك اليوم تحيل الشرق برمته (والعرب ضمناً) بأنظمته 
وجموعه وثقافاته إلى مجرد هامش مستضعف (ومؤنث)ء يمكن 
تأنيبه علناً» بل وتقریعه, ولو اقتضی الأمر اسقاطه» فهو لاحول له 
ولا قوة أمام سطوتها الاقتصادية والعسكرية والثقافية. 

خلاصة القول» إن الهامش نسبي. كما هو كل شيء في العالمء 
وأساساً في الوجود به 


نوري الجراح 
یونیو/حزیران 2019 
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فنون الهامش 
الصراع مع الشكل القائم 


بُتداول تعبير الهامش دائماً في 
3 السیاقات السیاسیة والفنیة 
والثقافية» هو حاضر ضمن أي محاولة لفهم 
ديناميكيّة القوى وصراعهاء بوصفه تعبيراً عن 
أشكال من الموجودات التي لا تدخل بشكل 
كامل ضمن النظام القائم. الذي يسعى 
للحفاظ على «هامشیتها»» ونفيها مما هو عام 
ومشترك ومتداول والاهم» شرعي. 

حقیقةء لا يمكن الآن في ظل عوالم ما بعد 
الحداثة تحديد الهامش والرکز بدقة, 
فالحدود بينهما مائعة في ظل تعدد الراکز, 
وتحوّل الهوامش إلى مراكز بشکل مستمرء 
إلى جانب تطوّر أساليب الاتصال التي جعلت 
ما هو خفي ومنفيء ظاهراً وعلنياًء إلا أن 
الشكل القائم في المنطقة العربثة» ما زال 
کن اغله صراعا ساسا وجهالنا: 
وبالرغم من «حق الظهور» الذي وفرته وسائل 
التواصل الاجتماعيّ وثورات الربيع العربيّ 
التي ساهمت بشهرة الکثیرینء مازالت 
السلطات والمؤسسات الرسميّة والثقافيّة إلى 
جانب التقاليد والأعراف تقف بوجه الكثير 
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أعد الملف وقدم له: 


عمار المامون 


من الأشكال الفنیّة» سواء كانت ذلك بشكل 
مباشر عبر غياب تسهيلات الإنتاج والحرمان 
من الاستقبال في الساحات الرسميّة, أو عبر 
المواجهة المباشرة التي تتمثل بالمنع أو التهديد 
بالاعتقال الذي يطال الفنانين. 

هذا الصراع والعنف الرتبط به, يحيلنا إلى 
الهامش بوصفه خطراً و تهديدياً للشكل 
القائمء الذي يمتلك جماليات تختزن بداخلها 
الطاعة والتسامح والغفران والدعوة إلى 
الاستكانة, ولا نقصد فقط الحكايات التي 
تختزنها الأشكال الفنيّة الرسمیّةء بل أيضاً 
أساليب التعبير والمكونات الداخليّة للعمل 
الفنيء وهنا يبرز الهامش بوصفه ميّالاً دوماً 
نحو التغيير والتخریب, هو يطرح التساؤلات 
على ما هو موجود ويشكك بقیمته. كما 
أنه لا يمهد لبناء جديد أو بديل» لكنه يطرح 
السؤال عن جدوى القائم» ويكشف علاقات 
القوة والهيمنة الناتجة عن النع ومبرراته 
التي تجعل ما نراه ونستقبله بهذه الصورة, 
ما يجعل ممارسات الهامش انتهاكاً من نوع 
ماء ما يجعله خياراً من جهة ونتيجة لقوة 


خارجيّة من جهة أخرى. 

الصراع الفني بین الهامش ولمركز يبدأ مع 
لاعتراف الفنی» أو بصورة أدق عمليّة ال 
0 التي تتحول إثرها ظاهرة 
ما أو مُنتج ما إلى «فن»» تحميه الؤسسة 
وتحافظ على حقوق ملاكه ومنتجيه وتتبنى 
جمالياته» وهنا تبرز قدرة السلطة على 
توظیف سطوتها لنفي شكل ما على حساب 
آخرء ولا نقصد فقط المؤسسات الوطنبة 
والنقابات الفنثةء بل أيضاً التاحف وصالات 
العرضء التي تمنح الاعتراف للمنتج الفتي, 
أي أن الصراع مرتبط بأحقية الظهور الاديء 
و هذا يمتد لخارج مساحات التحفء في 
الساحات العامة والشوارع الخاضعة لقوانین 
وأعراف دقيقة» ليأتي «الغرافيتي» مثلاً 
كمخالفة قانونية» کون المنتج النھائی يعتبر 
«تشويها» للفضاء العام ولاب من ازالته» كما 
أن عملية إنتاجه خطيرة, کون العاملين فيه 
يتعرضون للملاحقة القضائية أو الاعتقال. 
ذات الشيء ينطبق على فنّ الأداءء الذي 
يقتحم الحياة الیومیّةء ويهدد أعراف الحركة 
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والانتقال و»امن الناس», فالتشابهون في 
الشارع يتورطون في «اللعب»» ويتحولون إما 
لشاهدین عفويين أو مشاركين في الأداء الذي 
قد ينتهي بتخريب الممتلكات العامة أو عرقلة 
السبر, او تعریض حياة الأفراف للخطر. 
تتجلی جمالیات الهامش أيضاً بوصفه تفیاً 
للأشكال القائمة. اما عبر اعادة انتاجها 
والسخرية منها أو تقدیم جمالیات مختلفة» 
وابتداع علاقات «جدیدة» ضمن بنية العمل 
الفنن تخالف تلك الرسميّة والشرعنة أو التي 
يوافق الغرف على ظهورها بشكل ماء هذه 
الجماليات الجديدة نراها في فنون الشارع 
التي ترافقت مع ثورات الربيع العرین» والتي 
سخرت من صور الديكتاتور والطاغية وحولته 
إلى أضحوكة ونكتة يلقيها الارة علناًء بعد أن 
كان ممنوعاً السخرتة منه او أحيانا النطق 
باسمه بصوت عال كما في سوریا. 

یمکن القول أن الهامش يقدم حکایات كانت 
مخفية أو مخبأة و يتيح لها الظهور» هو 
تعبیر علني عن الاصوات الخفيّة غير المرئيّة ء 
تلك التي لا تکتب, بل تردد سراًء وظهورها 


في آشکال الهامش الفنيّة آتاح لنا أن نری 
الواضع الشطوبة» تلك التي اختفت بسبب 
السلطة والخوف وآشکال الهيمنة الثقافيّة. 
لا پرتبط الهامش بالوضوعات فقط بل 
بالشکل الفنی و آماکن تواجده» وهنا یمکن 
النظر إلى المنتج الفني بوصفه حدثاً جمالياًء 
یَختزن قیماً ثقافيّة وسياسيّة توازي مع هو 
جمال» ما یجعله ینتمي إلى العالم ومکوناته, 
وهذا ما ینطبق على آشکال الاحتجاج الختلفة 
التي شهدتها الساحات في الربیع العربن, 
والتي بالرغم من آنها سياسيّة, إلا آنها 
تبنت خصائص فنية وجمالیّةء مستمذة 
من الکرنفال والسرح وفن الأداء والشعر, 
هي آحداث علنيّة تواجه السلطة وتحمل 
جمالیات النفي والانتهاك وتقدم خطاباً 
مغایر للوطني» كما في الأناشيد التي كانت 
ومازالت تغنى ضد بشار الأسد» و أشكال 
الرقص والحركة في سبيل التظاهر أو تفادي 
خطر قوى الأمنء فنحن أمام أشكال بديلة 
عن تلك الرسميّة القننة والخاضعة للمراقبة 
والتي تضمن تماسك الفضاء العام الرمزيٌ 


وخصائصه الإيدولوجيّة التي تغذيّها السلطة. 
أتاحت وسائل التواصل الاجتماعيّ قنوات 
جديدّة لظهور فنون الهامش وتداولها 
ومعرفتهاء في ذات الوقت أتاحت هذه 
القنوات ظهور أشكال جديدة غير معترف 
بها بصورة رسميّة2. كفنون الهواة وفنون 
الانستغرامء والتي لا تجد مخرجاً لها سوى 
في مواقع التواصلء فالتاحف وصالات 
العرض لا تأخذها على محمل الجة لأسباب 
تتعلق بحقوق الملكبّة كما في فنون الهواةء أو 
تعريفات بائدة ترتبط بالراقي وعلاقته الفوقية 
ما یڈعي أنه مبتذل كما في فنون الانستغرام» 
والتي ينظر إليها على أنها هاويّة ولا قيمة لها 
بل مجرد لعب طفول. 

يرتبط الهامش أيضاً بالجمهور, والفنون التي 
لا تلقى رواجاً بسبب موضوعاتها أو شكلهاء 
وذلك لحساسیات دة أو اجتماعيّة, کحالة 
فن الوشم, الذي یعتبر إشكالياً بوصف أدواته 
ترتبط بالجلد وبالوضوعة الحيّة, وهنا يقع 
الصراع بين الفنان من جهة وبين صاحب 
اللحم من جهة آخری, إلى جانب الوازع 
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الاجتماعيّة والديني الرتبط بالجسد الوشومء 
والتي أحياناً تجعل الوشم مُحاطاً بالسريّة» أو 
خفياً في أماكن لا يمكن استعراضهاء خصوصاً 
أن بعض الوشوم تتجاوز التقليد الحلي 
والشعبي» وتتحول إلى أعمال فنيّة متحركة 
يحملها جلد الشخص, وتعود مُلكيتها للفرد 
والفنان في ذات الوقت» والأصعب هي عملية 
عرضهاء فهل نعرض التصميم بوصفه لوحةء 
أم الجسد واللحم الحی بوصفه عمل فنی ؟. 
ثورية الهامش ليست بالضرورة إيجابيّة, 
هي تتحرك أحياناً وفق ديناميكيّة السياسيّة 
والسلطة كونها القادرة على تغيير الشكل 
القائم» في حين أن الفني والجمالي يطرح 
التساؤلات ویهدد العرف ويدعوا أحياناً 
للتغير الثوري باستخدام العنفء وهنا نعود 
لأمثلة شهيرة تناولها الدراسات الثقافيّة والتي 
تتأسف مثلاً على الحركات المستقبليّة التي 
اتجهت نحو الفاشيّة, وبقيت جمالياتها لاحقاً 
أسيرة فنون البوستر والإعلان بالرغم من 
مضمونها الثوري إلا أن ارتباطها الأیدولوجی 
جعلها تهديدياً خطيراً إن تم أخذ دعواتها على 
محمل الجد. 

ما إن يتحول الهامش إلى مرکز حتی یصبح 
هدفاً لاب من نفیه» فنحن أمام حراك دائم, 
لا یتوقفء وخصوصاً في حال كان هناك صراع 
آنطولوجی ضمن الحقل الثقاقء أي اختلافات 
في تعريف وتصنيف ما هو فنى/ثقافَ وما هو 
طبیعی, فهل بيوت العناكب شكل فنيٌ ؟ هل 
تحنيط الجثث عمليّة فنيّة؟, هذه التساؤلات 
مازالت غائبة في الثقافة العربيّة.ء خصوصاً في 
ظل غياب حريّة التعبیر. واعتبار مساحات 
اللعب والجهد الفنی, كمساحات سياديّة 
خاضعة للمراقبة وأهواء السلطة, التي حتى 
إن أباحت شکلاً ماء فهي تبيحه لخدمتها 
فقطء ضامنة أنه لا يشكل تهديدا. 


كاتب من سوريا مقيم في باريس 
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من حملة «12 ساعة» ق الیمن للفنان مراد 
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مقال 


الخط العربيّ ليس حکراً على جدران الجوامع 


أقيم حالياً فى أ 


حسام أبوحشيش 


مستردام بھولنداء بعد أن تركت سوريا وخضت رحلة طويلة لأصل إلى أوروباء وهنا لدي أستوديو خاص بي للوشم. 


اا او وي ا سک سب ا ار رٹک 
أصبحت معروفة ومطلوبة من قبل الكثيرين» بل إن البعض يستخدمها كلوحات لا فقط تصاميم للوشم. 


بدا اهتمامي بفغنٌ الوشم منذ كنت 
تا کل ما آعرفه هو آن أرسم 
والؤنء لکن لم اعلم بدفة ابن غل البدء وق 
أىّ مجالء إلى أن قرر واحد من أصدقائي أن 
يصع وشماء فرافقته إلى استوديو وشم ٤‏ 
دمشق» ولم يكن هناك غيره حينهاء إذ أتى 
صاحبه من الخارج وافتتحه دة ستة اشهر 
ثم أ غلقه» ما أذكره انی ما إن دخلت حتى 
رأيت شخصاً ضخماًء مليئاً بالوشومء حوله 
جدران مليئة بصور الجماجم والدراجات 
الناريّة.» وحينها علمت آئی أريد آن أصبح 
مثله, وبدأت أسأل عن كيفية صناعة الوشم 
وتصمیمه. وحينها كان الشكل العلنيٌ 
والشعبی له مقتصرا اما على حواجب النساءء 
أو في السجون, ومع ذلك بدأت أتعلم وحيداً, 
بأدوات بسیطةء أجربها على جسمى وأجسام 
آصدقائی. 
آذکر آن الأدوات والأحبار كانت نادرة بين 
عام 2005 و 2006 حینما بدأت آجتهد 
أكثر فى التعلم. لکن كان هناك بعض 
التجار العاملین في أدوات التجميلء وكانوا 
يحضرون معهم أدوات خاصة بالحواجب 
ومنهم كنت أشتري ما أحتاجه من أدوات لم 
تكن على المستوى الطلوب» لکن بعد عملي 
لعدة سنوات ودخولى الجامعة, بدأت أسأل 
أصدقائي خارج سورياء وأطلب منهم أن 
يحضروا 2 معهم ادوات من الخارجء والتي 
آسست لبداية عملى الاحتراف. 
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أعتبر أسلوبي مزيجاً من مجموعة من 
العناصر والتقنیات الختلفة, اڈ استمد من 
التفنیات الهندسيّة ومن الواقعي والتلوین 
كذلك الثقافة العربيّة و محتواها البصرق 
والتزیینء إذ آمزج بینها لأخدم الفكرة التي 
أريدهاء ليكون كل وشم مميزاً ومختلفاًء 
وهذا ما ينعكس علينا كبشرء مختلفین» كل 
فرد يستحيل أن يشابه الآخرء فهو مزيج من 
لا يشبه شيئاًء ما یجعل كل وشم وتصميم 
مرتبطا بي من جهة وبرغبة الشخص الذي 
أريد أن آشمه وحکایته» فمن يأتي عندي كي 
يحصل على وشم يعطيني الفكرة أو الحكاية 
أو الفهوم الذي يريد أن يعبر عنه» لكي أصممه 
بالصورة التي أراها مناسبة» وأساس هذا 
الخيار هو ثقته بي» وإعطائئ حريّة التعامل 
مع جلده. 

الجلد في النطقة العربيّة شديد الحسياسيّة, 
سواء كان ظاهراً أم قا موشوماً أو غير 
موشوم» وحسب ما شهدته وما عملت 
عليهء كان أغلب من يريدون وشماً يتبعون 
و يقلدون الغربء سواء في الألوان أو في 
الضمونء وأقصد هنا ملاحقة الرائج» فهم 
لا بقتنعون الا رلاشکال العامة والعروفة 
والتداولة, خصوصاً آن هناك مساحات من 
الجلد یتحفظ علیها فیما یتعلق بالوشم 
ومکان ظهوره کالوجه والرقبة والیدین, کونها 
غر ها لوئ وها نحق ا عن سلطة 
الأهل والجتمع, فالاناث مثلاً یفضلن الوشم 


الخبّأ الذي لا یظهر الا في سیاقات خاصة, 
كذلك فیما یتعلق بظهور الوشم في مکان 
العمل» وهذا ما آراه آقل في آوروباء حتی 
فیما یتعلق بموضوعة الوشم أو الرسم الذي 
یمثله» والتي نراها في الکثیر من الاحیان تمیل 
نحو التقلید والنسخ في النطقة العربيّة 

يحمل الوشم خصائص تَزيينيّة» سواء كان 
يحمل معنی آو مجرذاء وأنا آمیل عادة 
للزبائن ذوي الطلبات الصعبة» لكتّي آحاول 
دوماً أن آنجز تصمیمات تحمل ملامح شرقيّة 
ترتبط بي وبما آعرفه وآشاهده» ولا آقصد 
هنا ما هو عام ومتداول» بل ما هو جدید و 
مميزء كأن أصنع تصمیماً أساسه جملة «يا 
باطل» الشهيرةء الممتدة من الثقافة الشعبية 
وشخصيّة أبو عنتر ومفاهيم «الرجولة» 
الرتبطة بهاء عبر إعادة تقديمها بصورة 
معاصرة بعيدة عن الابتذالء ولا بد هنا من 
التعليق على تاريخ هذه الجملة, فأبو عنتر 
(الشخصيّة التي يؤديها الفنان الراحل ناجي 
جبر) يعتبر من القلائل الذين ظهروا بصورة 
رسميّة على الشاشات وهو يضع وشماً بعيداً 
عن مفاهيم العیب» فوشمه هذا علامة على 
تاريخه وحكايته وأخلاقه, اذ كان محبوباً 
ونبيلاً نوعا ماء طيب القلب ووفياً لأصدقائه. 
لا بڈ من الإشارة إلى العلاقة الإشكاليّة بين 
اللغة العربيّة والوشم. فعادة من بضع 
وشماً بالعربية لا يأخذ على محمل الجدء بل 
يُرى بوصفه مُبتذلاٌء وهنا أرى أن قدرتي على 


وشم «الشام أنتي حبیٰ» لحسام ابو حشيش 





ہے ئٍ صم بعصم چیم oO‏ ۵ب 





إعادة توظيف هذه العبارة وغيرها من الكلمات 
العربيّة ضمن تصاميم جديدة ومقبولة من 
قبل الناس تدل على قدرة الوشم على تجاوز 
التابو لاجتماعي» فالكثيرون وجدو التصميم 
جميلاً ولطيفاً بل وتلقيت عدداً من الطلبات 
لإنجازه لعدد من الزبائن» وهنا تأتي جهودي 
لحاولة کسر احتكار الزخرفات الإسلاميّة للغة 
العربیّة والخط العربيء في محاولة لتحريرها 
من قدسيتهاء فتقنيات الخط العربئّ ليست 
حكراً على جدران الجوامع» كل الكلمات 
مباحة للاستخدام نابية كانت أو مقدسة, 
وكل الكلمات تليق بها الزخرفة. 

لم أعد آهتم بحقوق ملكيّتي الفكرية والفنية 
منذ فترة طویلّةء فسابقاً كنت كلما أنجزت 
تصميماً أكتب اسمي على الصورة كطبعة 
مائية أو أصوّره بصورة مائلة بحيث لا يتمكن 
من يريد سرقته من طباعته» لکن في إحدى 
المرات قام فنان كبير في لبنان بأخذ واحد من 
تصميماتي ووشمه لحدهم» بعدها وصلني 
الکثیر من التنبیهات والرسائل تخبرني بأن 
هناك من سرق تصميمي, في تلك اللحظة, 
بدأت آرفض فكرة اللكية, لأن اي آحد سيرى 
واحداً من التصميمات سيعلم أنني من قمت 
بهاء أو سيخبره أحد ممن حوله بذلكء فاسمي 
وأسلوبي نفسه هو الذي يحميني» ومعرفة 
الناس بجهدي هي التي أظن انها ستحميني, 
وخصوصاً في عصر الانترنت حيث من السهل 
معرفة الصدر والأصل. 

عادة» حینما آرید الترویج لعملي سواء بصورة 
شخصيّة أو آشارك في موْتمرات أو مهرجانات 
للوشم أتبع أسلوبين» فان كان تصمیماً لم 
أشمه بعد فإني أنشره فقطء بانتظار أن ينال 
إعجاب أحدهم كي أقوم بوشمه, أو أنشر فوراً 
صورة الوشم على الجلدء أو أنشر التصميم 
الذي اتفقت عليه مع من يريد وشمه» لکن ما 
يجب إيضاحه هو أن التصميم آهم من الجلدء 
کون الأول يأخذ أحياناً عشر ساعات لانهائه, 
في حين أن عمليّة الوشم یمکن أن تنتهي في 
نبيا کت 

يشكل الوشم بالنسبة ال مسؤولية هائلة, 
ولا أقصد فقط مهارة صناعته وإتقانهاء بل 
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مقال 


أيضاً كونه شديد الشخصيّة فيما يتعلق بالفرد 
الذي أشمهء فهو مرئي على جلدہء وقد يبقى 
حاضراً مدى الحیاق» وهذه الفكرة التي أحاول 
إيصالها لمن أشمهم» فالبعض يخطر له أن 
يضع اسم حبيبته أو يعتر عن صدمة ما مرت 
معه, أو حتى أن يضع وشماً في سياق اللعب 
أو التسلية» وهنا تبداً مهمتي التي تقوم على 
شرح فكرة الوشمء وأنه سيبقى للأبدء هو 
تذكير دائم لا يمكن التورط فيه أو عدم أخذه 
على محمل الجد. 

مثلاً هناك من أتاني أثناء خضوعه لعدة 
عمليات لتغيير جنسه» وقد أراد أن يشم آلهة 
ذات حكاية مميزة» فهي مطعونة فى قلبهاء 
لا تستطيع أن تزيل السكين كونها ستموتء 
ما يعني أن عليها الإبقاء عليه وتحمّل الألم 
كي تبقی حية. رفضت إنجاز هذا الوشم» لأنه 
مؤلم عاطفیاًء وسيذكره كل مرة يراه بالألم, 
ولو كان يعر عن مشارعه لحظتهاء لکن الفرد 
يتغير في الستقبل» وبرأيي من حق الجميع أن 
يكونوا سعداء دون أن يكون هناك ما يذكرهم 
دوماً بحزنهم وبالألم الذي مروا به. 

وسبب رفضي الجوهري هو أني لا آشم ما يريده 
الناس بل ما يحتاجون إليهء وبعد الحوار 
والحديث معه, غيرنا الوشم كلهء واتفقنا على 
شكل جديد يختلف کلیّا عما يريده هوء ولا بد 
أن أقول إن النيّة أو الهدف وراء الوشم آهم من 
الوشم ذاته» ولا بد على فنان الوشم أن يكون 
واعياً لهذه المسؤوليّة وأثر ما يتركه على جلد 
موضوعته» سواء كان هذا الأثر نفسياً أو فنياً. 
يلعب الوشم دورا في الشفاء» فمثلا آنا قررت 
التخلص من أحكامي على الناس, وكي آتذکر 
كل مرة أنه لا حق لي في تجاهل أحدهم أو 
نفيه» وشمت على يدي عبارة «آنا أنت», كي 
تبقی علامة على التشابه بيني وبين الاخرین» 
ولا يحق لي الحكم على أحدء فالوشم تذكير 
دائم» وهذا ما يجعله الوشم ذو أثر شخدق 
ومباشر على الفردء إذ لا مسافة بين الوشم 
وبين الفكرة التي يحملهاء هما متطابقان فلا 
يمكن للفرد أن يخلق مسافة مع جلده. 

لا بد من الحديث عن الزبائن أنفسهم» وهناك 
عدة أنواع منهم, کالعذراوات, أي الذین لم 


يسبق لهم أن وضعوا وشماء وهؤلاء من 
يتجنبهم عادة العاملون في الوشمء كونهم 
يأتون بخوف ورعب ومحملين بمثات الأسئلةء 
ولا بد من أن يشعر الواحد منهم بالأمان كي 
أتمكن من العمل معه, وهناك من هم في 
صدمة آو لا يشعرون بالأمانء وهؤلاء يرون 
في الوشم وسيلة علاجية أو نوعاً من التطھیر, 
وهناك من يأتي قلقاً ومتوتراً کون الوشم 
سيكون تعبيراً عن قصة مرّت به أو مأساة 
شهدهاء وهنا يأتي دوريء والمسؤوليّة الهائلة 
الرتبطة بعملي, ولا أقصد فقط إتقان صناعة 
الوشم بل القدرة على امتصاص الصدمة 
والتعبير عنها بصورة مُرضيةء فأق خطأ قد 
أرتكبه قد يزيد من فداحة الوضوع ويترك أثراً 
نفسياً قد لا يمحى. 

وهنا أتحدث عن إيماني الشخصي, فلكل منا 
حکایاته, والتي نراها مرثیة في الوشمء والذي 
نكون قبله عراة, دون أي تاريخ شخدئ 
بصريء ليأتي الوشم تعبيراً عن حقيقة ما أو 
أحداث حقيقية شخصيّة, نراها على الجلدء 
كحالتي أناء فالوشوم على جلدي تعكس ما 
مررت به في حياتي بصورة صادقة وجديّة, ولا 
مجال للکذب» کون الوشم لا یمحی» فشكلي 
هذا هو تلخیص لا مررت به في حياتي. 
الحكاية التي یحویها الوشمء ظاهراً كان أم 
ممحياًء تعكس مشاعر وخبرة حياتية حقيقيّة, 
فمن يكتب اسم حبيبته ثم يشطبه يظهر لنا 
أنه أحب أحدهم حقاًء ثم الصدمة التي مر 
بها بعد خروج هذا الشخص من حیاته» والتی 
تتجلى بتعديل الوشم الذي يشابه تاريخاً مرئياً 
يحمله الجلدء والأهم أن الوشم يحرر صاحبه 
من الأحكام السبقة, لا يهم من شاهد الوشم 
أو من لم يشاهدهء فهو مواجهة مع العالم 
بحقيقة الفرد وما مر بەء هو وسيلة للصدق 
بعيداً عن النفاق والاختباء والمواربةء وهذا ما 
أظنه سببا من أسباب هامشية فن الوشم 
في النطقة العربيّة» فهناك دوماً دعوات 
وسياسات تحث على الاختفاء والتلاشی, وهذا 
مالاحظت عكسه في أوروباء فلا يهم ما هو رأي 
الآخرء هذا أنا وهذه حقيقتي وأحكام الآخرين 
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مغامرة خالد جزار 


تحمل امؤذي خصائصه السياسيّة والجماليّة في جلده ولحمه, 
0 ينقلها معه في المساحات السيادية والهامشيّة. بوصفه 
لا فقط موضوعة خاضعة لسياسات السلطةء بل أيضاً مساحة 
للاختبار الجمالی, فالأداء ما إن «يحدث» مرّة, حتى يستمر دوماً» في 
جسم المؤدي نفسهء هو حدث لا ينتهيء آثاره مستمرّة دوماً سواء 
كانت علنيّة أو سريّة, ويعاد انتاجها دوماً في جسد المؤدي ولدى 
الحاضرين ون الکان ذاته, هو حدثٌ يتجاوز التقسيمات الرسميّة بين 
ما هو فنی ویومی» مُهدداً الأعراف والقوانين التي تضبط كل واحد 
منهماء هو رهان على «الإطار» بوصفه حداً وفي ذات الوقت قيداً, 
وخصوصاً فيما يتعلق بلحم المؤدي بوصفه مساحة فنيّة تتحرك داخل 
الإطار بوصفها جزءا من العمل الفنيّ و خارج الإطار بوصفه مواطناً أو 
لاجئاً أو أي تصنيف يخضع له الفرد إثر قوانين السلطة الحيويّة. 


الصيغة السياسيّة للأداء 

يُوظف فنان الأداء الفلسطيني خالد جرار الخصائص السابقة, ويُفعّل 
الصيغة السياسيّة للأداء في آعماله, ونقصد هنا في العلاقة مع السلطة 
في ذات الوقت في العلاقة مع الفنّ ذاته والؤسسات الرتبطة بەء وذلك 
٤‏ عرض الأداء «دماء للبيع» (2018)ء الذي أنجزه جرار ٤‏ «وول 
ستريت» فى نيويورك في الولايات التحدة, حيث وقف بوصفه بائعاًء 
يحمل معه مستودعاً طبياً فيه أنابيب بلاستيكية تحوي دماءه» والتي 
كان يعرضها للمازة للبيع مقابل ثمن يتغير بحسب تغبّرات السوق» 
بعد شرائها يحصل الفرد على شهادة من جرار» تُبيح له استخدام 
الدماء بالصورة التي يشاءء وكأنّ جرار بائع متجوّل يعرض «بضاعته» 
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للمارة والعابرین والستولین والسرعین إلى آعمالهم. التواطئین 
-ولو دون علمهم- مع النظام القائم» وخصوصاً في وول ستریت» 
غابة الاسمنت والاموال والثروات التي تتحکم بمصیر دول وشعوب 
بأكملهاء حيث الجمیع متنکڑ ببذلة رسميّة, مخفیاً لصوصيّة من نوع 
ماء وسعیاً للثروة بصورة وحشية. 

انتهاك جرار لحدود جسده ولحمه بهدد السیاسات الحيویْة, تلك 
السقولة عن حياة وصحة الخاضعین للسيادة, والتي تتجلی في التأمين 
الصحی ونظام الطبابة الذي يحتكر لنفسه شرعية انتهاك الجسد 
بحجة اصلاحه وتحسین آأدائه, فما یفعله جزار قبل لحظة اليد 
بالأداء هو تحویل داخل الجسد السیاسق «الدماء» إلى خارج خاضع 
للقوانین الفنيّة «مُنتج», مُسائلاً سيادة الفرد على ذاته, وحرية تحکمه 
بحدوده الجسديّة, وخصوصاً فيما يتعلق ببيع الدماء الذي يعتبر 
جريمة يحاسب عليها القانون في الولايات التحدة» لکن جرار يتجاوز 
مفهوم تسليع الجسدء کون ما يحصل عليه من نقود بدیلاً عن الدماء 
يعود ريعه لغرّة واليمن من جھةء ومن جهة أخرى هو لا يراهن على 
منتج قابل للاستنساخ والتوليد دائماًء هي دماؤه محدودة الحجم 
والكميّة والتي يرتبط تغير سعرها بأسعار أسهم شركات تصنيع 
الأسلحة في البورصة, كما أن کل أنبوب يمثل منتجاً أصيلاً لا يمكن 
توليد شبيه له» هذه الصيغة التسويقيّة-الجماليّة تحصل خارج إطار 
التحف» بل في شارع یومی محكوم بقوانين هذا الشارع» لنری آنفسنا 
آمام «مُنتج» يحمل خصائص حيويّة إلى جانب احتوائه لهالة الفنانء 
تلك التي تضفي عليه قيمة مالاحقاًء وهذا ما يراهن عليه الأداء الذي 
قدمه جرارء وهو حكاية هذه «السلعة» وطبيعة السوق الذي «تباع» 


ضمنه , وخصوصاً أنه يمنح شهادة لن يشتري من دمائه» ورقة أو صك 
ملكيّة كقرين للنصوص الرسميّة التي تمنع هذا البیعء في ذات الوقت 
هذا الصك, يبرئه من تهمة بیع الدماء, هو يبيع الصك ومعه الدماء, 
متلاعباً بالقانون, ومحرراً «الدماء» من السوق وقوانينه. 

شكّلت دماء جرار المعلّبة بعناية تهديداً للتكوين الرمزي للفضاء العام, 
وحركت الكتلة البشرية المسؤولة عن شکله, إذ نشاهد كيف أوقفته 
الشرطة وسألته عما يفعلء و كان جوابه «أنا فنان أداءء وهذا عمل 
فنی». هنا يظهر الإطار الفنی بوصفه يشكل نوعاً من الحماية للفنانء 
وكأن هناك وعيا بإشكالية تدخلهم» كأنهم يرفضون أن یکونوا جزعاً 
من الأداءء وهنا تبرز إشكالية ظهور الدماء, والسياسات التي تتحكم 
به, كونه دوماً مُقننّاء لأنه يُشكل «خطراً صحيّاً». خصوصاً في الولايات 
المتحدة في التسعينات» مع بداية الحرب على الإيدزء إذ فقد الدم قيمته 
كأساس الحياة وتحول إلى مصدر للأمراض والبكتيرياء لا بد دوماً من 
إخفائه واحتوائه ونفي أولئك ذوي الدماء السمومة, بوصفهم هم 
ودماء‌هم نوعا من الفضلات التي لا بد من احتوائها و»‌تطهیرها» 
وهنا تبرز الاختلافات الجندريّة في التعامل مع الدماء, فالدم الؤنث 
مازال يوظّف ضمن الأعمال الفنيّة والتاحف حتى الآن بوصفه أثراً على 
الألم الؤنثء أما الدم الذکر فمازال موضوع الجدل وخصوصاً بسبب 
الأساطير العنصرية والتمييزيّة التي تحيط المثليّة الجنسیةء وأن الثلیین 
يحملون الأمراض في أجسادهم. 

خصائص جرار السياسيّة محمولة معه» فإسرائيل والولايات المتحدة 


الأميركيّة, عبر أجهزة القتل المختلفة في النطقة العربيّة تبيح الدماء 
دوماً وتتعامل مع الضحايا كإرهابيين أو أعداء محتملين» هي تنتهك 
تماسك اللحم, وكأن(ناكه خاضع لاستثناء حيوى» يُبيح القتل وجعل 
الدماء مجانيّة» وهنا نعود لظهور الدماء في الفضاء العام مهما كان 
الکانء هي أثر مرثن على عنف خفي, وأجهزة ومؤسسات تفكك 
وحدة الجسدء وهنا تأي دماء جرار بوصفها أثراً فنياً ينتمي لتاريخ 
الدماء في النطقةء كصيغة تسخر وتنتقد في ذات الوقت من العنف 
الؤسساتيء وجعله مرئياً أمام الضاربین في السوق ودافعي الضرائب 
والصوّتين والذين تستثمر أموالهم في شركات الأسلحةء وف حال شراء 
الدماء نرى أنفسنا أمام لعبة غير جديّة يتورط فيها المارة في الاستثناء 
السیاسق, ذاك الذي يضمن أمنهم من جهة, في ذات الوقت یعرّض 
«الآخرين» للخطر بوصفهم أعداء محتملين ومهدّدين للأمن العام. 
انتهاء زمن الأداء ومكانه لا يعني انتهاء آثره, ولا نتحدث هنا فقط 
عمّن اشتروا «الدماء» وكيفية استخدامهم لهاء بل عن آثره على جرار 
نفسه على تكوينه الجسديّ بوصفه موضوعة فنيّة تختزن الأداءء إذ 
نعلم أن هذا الأداء هدد جهاز مناعة جرارء وتعرض لحمّى لعدة أيام 
بعد انتهائه من الأداءء إلى جانب التعب الجسدق الذي عانى منه, 
إثر ذلك یتحوّل لحم المؤدي والنصوص التي تولد حوله من تقاریر 
طبيّة وقانونيّة إلى جزء من العمل الفنی» فهي نصوص تصف كيف 
تحرك هذا الأداء ضمن القطاعات الختلفة» فالخطر الذي تعرّض له 
المؤدي یکشف موقف السلطة السياسية والطبيّة منه» وخصوصاً أنه 
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ء بالرسم» لخالد جرار 


من آداء «آجید اطلاق النار لکنی سی 


یتنقل بين البلدان» وهنا تبرز القيمة الأشد التي يراهن علیها الأداءء 
وهي الخطر الذاتي يواجه الصحة الموضوعيّة الوطنيّة التي تتبناها 
السياسات الحيويّة, والتي تعمل في جوانية الجسد وسوائلهء كما في 
الأدوية وجهاز الناعة نفسه بوصفه موضوعة سیادیّةء تجتهد السلطة 
في تطویرها وبنائها ضمن الساحات الآمنةء تلك التي يُضمن فیها 
«الانتاج»» بعکس تلك الساحات التي قد تشكّل خطراً من نوع ماء ولا 
تتهم بحياة أو موت الوضوعات التي تعامل معها. 


المؤدي بوصفه صیادا محترفا 

آنجز جرار آیضا العام الافي في صحراء آریزونا في الولایات التحدة 
آداء یسعی لساءلة «الفنی» وعلاقته مع «السیاسق». إذ انضم إليه 
الجمهور في الصحراء لشاهدة آداء بعنوان «آجید إطلاق النار» ولكنّي 
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سيء بالرسم»» وفيه يشرح بداية أنه تدرب کجندق على إطلاق النارء إلا 
أنه لم يتعلم الرسمء لكنه يدعو الجمهور لراقبة مھارتەء ويخبرهم 
بأنه سيشاركهم بفنهء لکن هناك ثمن» وهو قطة صغيرة من ثيابهم, 
التي يدعوهم أن یقضوا جزءا من ثيابهم وإعطائها له. 

بعدهاء نرى الثياب مُعلقة على «كانفاس», آمامها عبوات ألون, 


7 
٠َ 


وجرار الذي يقف على مسافة منهاء ببذلة رسميّة مع بندفیّته» ثم 
يجلس وراء مكتب يحتسي القهوة الأميركيّة الصنعء مطلقاً النار على 
العبوات» مُصيباً إياها كجنديّ وإثر انفجارها يُلطخ الكانفاس وقطع 
الثياب بالألوان» التي يمكن للجمهور بعدها الاحتفاظ بها. 

أول ما يلفت الانتباه في هذا الأداء هو المكان الحمّل بالأيديولوجيا هو 
ليس صحراء قاحلة, فالعروف وهذا ما يشير له جرار» أن مراكز 
التحكم بالدرون القاتل الذي تمتلكه الولايات المتحدة موجودة في 


شهادة ملكيّة دماء خالد جرار من أداء «دماء للبيع» 


هذه الصحراء وتخضع إلى إدارة مشتركة 
بين الجيش الأميركي ووكالة الاستخبارات 
الركزيّة» حيث يُقتلُ/يصطاد فيها جنود 
أو أشباه جنود ضحاياهم على بعد ملايين 
الأميال في اليمن والعراق وشمال سورياء 
وكأننا أمام ساحة حرب خفيّة, آمان شديد 
يعيش فيه «القتلة» بمواجهة وحشية الدرون 
البعيد في قارة آخری, وهنا تأتي بيروقراطية 
القتل وتنفيذه الأشبه بلعبة, ففي إحالة إلى 
طيّار الدرون نرى جرار وراء مکتب» رسمی» 
ويشرب قهوته, وكأنّه يُمارس فعلاً یومیاء 
وهو إطلاق النارء لکن الاختلاف أن جرار 





يستعرض مهارته الفعليّة, تلك التي اكتسبها 
خارج السياق الفني بسبب مسيرته العسكريّة 
السابقةء ليأتي العمل الفنن هناء في المسافة 
بين ماسورة البندقيّة وبين قنينة اللون» فان 
أصابء هو فنان «یرسم». وان أخطأ هو 
جندی لا یجید التصویب, هذه اللعبة الخطرة 
هي التي تحدد ديناميكيّة فن الاداء» الذین 
یتحرك بين الهارة وجدوی توظیفها. 

بالعودة إلى العمل الفنی تبرز قدرة الأداء 
هنا على تحدي الشکل التقلیدق, فالوسیط 
الستخدم لصناعة النتج النهائي لا ينتمي 
للسیاق الفنئ بصورة کاملةء والنهاية هي 


أيضاً قطعة ثياب استهلاكثة صناعيّة, لا 
تعود حتى ملكيتها للموّدي» بل للجمهور 
الطامع بامتلاك «عمل فنخ> بعد أن پنتھی 
جرار من إطلاق النارء في ذات الوقت هو يغير 
من حالة الجمهور الذي ينتهي من العرض 
ممزق الثياب لکن يمتلك عملا فنياً صنعه 
جرار له , وخصیصاله؛ وهنا يتضح مرة اخرى 
استعصاء الأداء علی التکرار والاستنساخء لا 
يمكن إعادة ذات العمل بذات الشروطء 
كذلك لا يمكن أن تتطابق اللوحات النهائيّة فى 
حال تكرر الأداء. 
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الراب أو فن الفضب 


الصوت العالی 
بوناصر الطفار 


1 علاقتي مع الراب کامتداد لعلاقات موسيقية طويلة سابقة» 
وعلاقتي مع الموسيقى بشكل عام هي امتداد لعلاقتي 
الضطربة مع محيط كبرت فيه لا يدفعك سوى إلى العزلة والانفراد منذ 
نعومة أظافرك, حينها كانت «الووكمان و۲721 - « هي الحل. 
كنت أسمع الوسیقی كحجّة لأكون وحیداً ولا أتواصل مع من حولي» 
كنت أصطنع فعلاً, لأبدو مشغولاً في البيت ذي الغرفة الواحدة التي 
كانت تقطنه أسرتي الؤلفة من خمسة آشخاص, وحينها لا بدیل عن 
السماعات في الأذن لأخلق مساحتي الخاصة. 
كنت أستمع للأشرطة الموجودة في البیت. مهما كان نوعهاء أنتقل بين 
زكي ناصیف وباسم کربلائيء إلى أن بدأت أستمع للرادیو, واکتشفت 
الاذاعات التي لا أمتلك كمستمع قدرة اختيار الأغنبّة التي آریدء حينها 
تعرّفت على عوالم موسيقية مخيفة وجديدة, بأدواتها وشكلها والتي 
كانت تسقی «الأجنبي», الوصف الذي ينطبق على أيّ أغنية غير عربية, 
مهما كان نوعها وشكلها وتوزيعها... الخء ربما تعلقي فيها بداية 
كان هروباً إلى مكان مجهول من قبل أبناء جيلي» حينها كانت لغتي 
الانکلیزثة ضعيفة» وکنت أحفظ تناسق الحروف وتدفقها كما أحفظ 
الأغاني الهندية الیوم» دون أي فكرة عمًا يُقال فیھاء وصار تعلقي 
بالوسيقي انعكاسا لهروبي من الأهل والبيئة والمدرسة والرفاق. 
أظن أني كنت أخجل مما كنت أسمعء, ولم آخبر أحدا بذلك» وكأني 
تربيت في صومعة راهبات مرعبة» مع ذلكء أصبحت لدي موسيقى 
مفضلةء إذ انجذبت لصوت الغيتار الکھربائی حين أسمعه في واحدة 
من الاغاني» وتعلمت الع صتع 262053 » وهذه كانت بداية دخولي 
لعوالم الروك والميتال» وبدأت أشتري الأقراص المضغوطة والمشغلات 
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الحمولة, ثم أحفظ کلمات الأغاني التي كنت أحمّلها من الانترنت» ثم 
آترجمها کي آفهم ما یقال» كنت حينهاء وبدون أن آدري» آبني هويتي 
الوسيقية التي مازالت ترافقني حتی الآنء -حینها كان عمري 12 عاماً 
والان آنا ابن ال-32 وأتعلم الإنكليزيّة لوحدي. 

في رحلة البحث عن معاني الكلمات التي أسمعها وربطها بما یحصل 
من حولي والتعبير عنه» انتقلت من سماع موسیقی الیتال إلى الهيب 
هوب» وكأني حينها آنتقل من حالة الصبی النعزل الخائف من الكون 
ونفسه إلى الشاب المشاغب الراغب ف الواجهة وتحطيم كل مقدّس, 
ومع الراب» بدأ صوت الموسيقى يعلوء وكأني جاهرت «بخطيئتي», 
وانتقلت بعدها لتعريب الأغاني» ثم كتابة مقاطع يومية عمًا أعيش 
وأعرف بعد ما سحرني التدفق لدى المغنين واللباس والجرأة في التعبير 
والشتائم والألحان التي تجعل من غضبك متعة راقصة, أذكر مثلاً 
أن لدي أغنية سجلتها على برنامج المنهتاه ٥ز‏ باستخدام معدات 
بدائيّة» حينها كنت أعمل في كراج سيارات» وتنتابني السعادة والفرح 
إلى الآن» في کل مرة أستمع لها. 

نقلت هذه «العرفة» الجديدة التي نلتها لصديق مقرّب لي وأسسنا 
فرقة «الطفار», وق الجامعة تعرفنا على فرقة «كتيبة خمسة» 
ومنها الصديق «أسلوب» الذي أعجب بهذا الاندفاع وأنتج لنا الأغنيّة 
التي لاقت صدى واسعاً في الفترة التي كان فيها تبادل الوسیقی عبر 
ال»البلوتوث» قبل أن يكون هناك منصات نشر رقميّة, وأذكر حينها أن 
الأغنية انتشرت بشكل كبيرء وصارت لفترة نشيداً وطنياً لجيل كامل 
بلبنان «ازرع احصد کسر لف....»» ومن ثم أنتجنا أغنية أخرى «الوسخ 
التجاري» التي بسببها تعرفنا على مجموعات شبابية وسياسية جديدة 


أخذت عملنا على محمل» كونه يحوي توجهاً سياسياً راديكالياً مراهقاً 
قادماً من القرية لهدم المركز على رؤوس من فيهء وتتالت الأغنيات 
إلى أن آصدرنا الألبوم الأول «صحاب الأرض» والذي كان وما زال حتی 
اليوم علامة تاريخية فارقة في تاريخ الراب في النطقة. بالرغم من كل ما 
يحمله من تصنع وذكوريّة ونفس عشاثرق انتقامي مراهق. 

كانت تجربة الطفار هامّة بالنسبة إل وللكثيرين الذين استندوا على 
نجاح التجربة وجرأتهاء لاصدار أعمالهم الخاصة, وكانت فرصة لي 
لتشكيل وعي موسيقي سياسي واجتماعي معینء على أساسه أكملتٌُ 
بعدها السيرة منفردّا, منتقلا كما الراب العربي من حال إلى حالء 
وأصبحت أعمل على إنجاز تجارب مشتركة مع أناس جدد من لبنان 
وخارجه. إلى جانب أدائي في حفلات مشتركة وتنظيم حفلات مختلفة, 
آخرها كانت في اسطنبول, الأولى منفردة وقد بيعت كل بطاقاتها في 
أيام قلیلةء والثانية منذ أشهر وكانت مشتركة مع رفيق الدرب جندي 
مجهول هو «خيري إيبش» و»عاصفة» من فلسطين إلى جانب مؤڈین 
آتراك. 

شکل الراب بالنسبة إلج دافعاً لأخوض غمار تجربتین کتابیتین 
مستقلتین هما «الحرایق» و»القشنود», وأظن آنهما خلقا حالة جديدة 
في الشهد الأدبي بسبب النجاح الذي نالاه» آما انتشارهما حول العالم, 
فیشکل برأيي سخرية وانتقاداً عميقين لكل القنوات الاحتكارية الفنية 
التقليدية, لكني أذكر جيداً حين كنت أخجل أن أرفع صوت الوسیقی 
في بيتي» كنت لا أوصف بالأهبل أو واحد من عبّاد الشيطان» لکن 


الصوت العالي هو ما أوصلني إلى هناء وهذا هو الراب على کل حال. 
الراب بأصله لسان المهمّشين الناطق. وهذا ما نراه في أماكن انتشاره 
الأصلية وی مضمون أغانيه وشكله الوسيقي, وأتحدث هنا عن 
الراب كفكرة أصلية للمواجهة وهز الأدمغة والأفكار قبل أن تسرقه 
المؤسسات الرسمية وتعمل على تشویهه» كما تسرق أدوات النضال 
كافة من الناس وتحولها إلى موضة. 

تكمن الإشكاليّة أيضاً في انتقال الراب من شکل موسيقيّ یحقس 
القلب ويشحذ الطاقة ویملاً النفس شجاعة وجرأة إلى موسيقى تافهة 
نسمعها في الراقص وأثناء تنظيف البيت» وبرآيي هذا الانتقال هو 
نتيجة قرار يتخذه «الرابر» وليست نتيجة تطوّر في الأسلوب أو التقنيّة. 
من جهتيء أنا ابن الهامشء في بيتي وفي اسمي الفني الذي اخترته 
الذي آنتصر به لل»طفار»», الهمشین, اللاحقین في الجرود والبراري, 
ويترجم ذلك أساساً في الغضب الواضح في كلمات أغنياتي التي تنتقد 
وتشتم المركز بکل أشكاله اللماعة. وهذا ما يتضح أيضاً في مشاركاتي 
الوسيقية, وف أول حفلة موسيقية أقمتهاء والتي كانت في صالة أفراح 
في «الضاحية الجنوبيّة» قبل أن ترى فينا مسارح بيروت استثماراً مُربحا 
لاحفاء وتدّعي دعم فكرتناء خصوصاً آنها منذ ما يقارب العشر سنوات 
كانت ترفض استقبالنا حتى في اجتماع. 

أصبح لدینا الآن أنا وباقي مغتّي الراب» منصات أكتر لتقديم العروض 
الحيّة, والتواصل السريع عبر الاتترنت» الذي يساهم في سرعة نشر 
الأغاني وانتشارها عبر النصات البديلة التي تلعب دوراً بالغ الأهمية في 
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اللبنانى بو ناصر الطفار على الخشبة ف اسطنبول 











از 





ے ےچ ص 
0ے 17ے ے 
سے و 
شھادات 


غلاف ألبوم أصحاب الأرض لفرقة «الطفار» 


نقل الراب وانتشاره بشكل أوسع وأكبرء مع ذلك تبقى هذه الجهود غير 
كافية ما لم تقترن برغبة بتحطيم السائد والمتداول والصة :٥٥۵٥ء‏ 
عبر تكاتف مضاد له ولا عبر الانصياع لا يريده. كما يحدث اليوم مع 
انتشار ثقافة العصته مه كالجرثومة في إنتاجات الراب والتي يتم 
عبرها اختيار الایقاعات الراقصة وتفريغ الكلام من معناه. 

دجن نظام الماينستريم الاستهلاكي الراب وسلعه» وفرض عليه هوية 
جديدة راقصة مناقضة لصورته الأصلیةء لنرى الراب ينتقل تدریجتاً 
من محاربة تهميشه إلى ثوب استهلاكي تافه يرضي من همّشه. 
الراب كموسيقى كسر للمألوف وخروج عن الطاعة. وأتحدث عن 
شكل هذه الموسيقى وأدواتها وسقف جنونها العالي من ناحية التجريب 
في الألحان والكلمات والأسلوبء هي كالمغناطيس لكل من يبحث 
عن منصة يفرغ بها غضبه بطريقة فنیةء بدل أن يقترف الجنايات في 
الشارع» هي وسيلة للحشد ونشر الأفكار بقالب فني يميزها عن النشر 
بالبيانات والحاضرات» وهنا لا بد أن أشير إلى أن الظاهرات في بيروت 
فترة الحراك ارتبطت مباشرة بأغنيتي «خير الشغب» و»نحن والزبل 
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جيران» وكانت هناك معركة مخفية بينهما وبين الغناء التقليدي 
كجوليا بطرس وماجدة الرومي. 

لم أعتمد الراب كوسيلة لمواجهة التراث أو التقليدي» بل على العكس, 
أحرص دوماً على التوفيق بينهماء وإبراز الجماليات التي يمكن أن تنجم 
عبر هذا الزجء فمثلاً أغنية «تتليت» مكتوبة كاملة بتقنية العتاباء وهي 
من أكثر الأغاني انتشارًا حتى الیومء وأضيف» لم يأت الراب لترسيخ 
أي انقسام» بل على العکس, آتی الراب لكسر التنمیط, مُعتمدًا على 
عنصر المفاجأة بحیث لا یمکن أن تتوقع أبدًا ما الذي قد تحمله أغنية 
فلان من کلمات وموسیقی» حتی ولو كنت تستمع الیها منذ عشر 
سنوات. 

آعطی الراب لكل شخص حرية اختیار التصنیف الذي یریدء وتحدید 
الاح الخاصة به, فمن جهتي مثلاً معياري الأول والأساسي هو الكلمة 
التي يقولها الودي» رغم الأهمية البالغة بل الهولة للموسیقی والقالب 
الفني» لکن الراب فن الكلام» وکلما كان الکلام مبتذلا رکیگا فستکون 
النتيجة ركيكة أو مسلية بأحسن حالاتها, مهما بلغت حرفية الانتاج 


الوسيقي» وبرآيي» الکمال یکون حين یوضع النص الجمیل التقن 
الذكي» بقالب موسيقي من مستواه. 

الحدیث عن الراب فضفاض ‏ ففي سوریا مثلاء هناك مغنو راب ارتدوا 
بذلة عسکریةء وغتّوا على حطام البیوت الهدمة. ولا أستطيع أن 
آنفي آن ما يصنع هو «الراب» مهما کاو زاي فیەء لکنه لم يكن فقط 
متصالحاً مع السلطة, بل وجهاً واضحاً من وجوه السلطة, وفعلا ما 
تخجل السلطة نفسها أن تفعله, كذلك نری الأمر في بیروتء هناك 
شخصان» والدهما نائب في البرلانء مع ذلك یصنعان موسيقى»الهيب 
هوب»بالطبع. خطابهما بأحسن حالاته برجوازي يشابه المعاتبة 
والتربيت على الكتف. 

هناك مؤشسات عربية تدعم هذا الشكل الوسيقي, لكنّي لا أعلم عنها 
كثيراء قد يكون ذلك تقصيراً منی» لكني لم أسمع أن هناك تفانيا في 
دعم الراب والمساهمة في نشره وتوزیعه, لکن هناك البعض ممن لديهم 
أصحاب ضمن لجان تحكيم النح» فيحصلون على تمويلات ودعم 
لألبومات تبقى في بيوت أصحابهاء أو توضع في المقاهي بأحسن أحوال, 


الرابر خيري إيبش على خشبة السرح في لبنان 





هناك أيضاً أماكن ومسارح تدعم الراب لغايات نبيلة أو تجارية طبعّاء 
ولكن آظن الذين يمتلكون الأموال» أو القدرة على النشر «الجماهيرق» 
يميلون نحو السطحي وسهل الانتشار والمحمّل بالسفالة» وقد يكون 
هذا توجهاً لدی بعض مغنّي الراب» فاختيار ما هو شديد الانحدار قد 
يكون سبيل الجماهيريّة. 

كل أغانی موجودة على الانترنت» وليس لدي أ أسلوب قانوني 
للحفاظ على حقوق اللکیةء وما يحدث عادةء هو أن يتواصل معي 
فلان أو غيره من أجل استخدام موسيقي, وحينها نتفق على صيغة ما 
تختلف بحسب الغاية من استخدامهاء وإن حصل وقام أحد ما بسرقة 
مواد مني دون رضاي لا أظن أني سأفكر في الأساليب القانونية لاسترداد 
حقوقي, في بلاد لا تحمينا من حوادث آقل تعقيدًا بكثير من السائل 
الفنية. وقد اتبعت ذات الشيء مع الكتابين اللذين أصدرتهما دون 
ناشرء وهذا ما أفعله في «البوتقة» السلسلة المصورة التي أقوم بكتابتها 
وإخراجها ونشرها على الانترنت» دون أي إذن أو رقابة أو حقوق ملكيّة. 
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2ھ 7 ےے 
م29 
£ 
شهادات 


الفن المعارض 


ووو علاقتي مع موسيقى الراب بمرحلة مبكرةء إذ كنت 
0 أحاول أن أقلد ما أسمعه من أغنيات كنت أجدها على 
آشرطة الکاسیت» وكان أغلبها باللغة الإنكليزتّة, ولم يكن هناك ارتباط 
وثيق بيني وبينهاء فكان أخي من الجيل الأكبر مني» ويستمع للراب 
من حين إلى آخرء إلا أن علاقتي معه باللغة العربيّة بدأت منذ ظهرت 
بعض الفرق اللبنانيّة والفلسطينيّة التي تستخدم اللغة العربيّة, ما 
جعلني أعيد النظر في «الراب» كشكل فني ووسيلة للتعبير» سواء على 
الصعيد الشخصيء أو ضمن الشرط لاجتماعن والسياسي, وهذا ما 
دفعني لتبني اسم «جندي مجهول» بوصفه تعبيراً عن موقفي الفنيّ 
والسياسي. 

هذا الشكل الفنی من الغناء والأداء هامشي نوعاً ما في المنطق العربيّة, 
بداية بسبب عدم نضوجه ف النطقة» فما زالت هويته قيد التکوین» 
وعلاقته بالؤسسة مرتبطة بالفائدة التي يمكن أن تحصل عليها 
المؤسسة منهء سواء في السماح بظهور مغني الراب أو عبر عملية 
الإنتاجء فمنذ أن كنت في سوريا امتلكت آدواتي الخاصة للتسجيل 
و الغناءء فأنا آتحکم بكل عملية الانتاج» منذ الفكرة التي تراودني 
حتى عملية التسجیل والتأليف الموسيقي ثم النشر والتوزیع, الأمر 
الذي اختلف لاحقاً حينما انتقلت إلى بيروت» إذ هناك عاملون وأشباه 
مؤسسات تتبنى هذا النوع من الفن وترى فيه شكلاً فنيا وسياسياً 
مختلفاً عن السائدء وهنا نأتي للجمهور الذي يتنوع بين مستمع 
تقليدي إلى محتِ ومتابع في الكثير من الأحيان, ولا أقصد هنا من يكتب 
وويصنع موسيقى ويغني, بل فئة ترى فيه شکلاً جدیدا مُغرياً وأشد 
صدقاً من غيره. 

تعتبر منصات النشر البديلة والرقميّة في الكثير من الأحيان المصدر 
الرئيسي لشعبية مؤدي الراب وهي التي تجعله مسموعاً ومرثياً 
للاخرین» كما تؤمّن له وسيلة تواصل مع المؤدين الآخرینء الذين 
يمكن العمل معهم» وهذا ما حصل إذ تعرفت على الكثير من المؤدين 
وأنتجنا موسيقى سويّة أحياناً قبل أن نلتقي بشكل شخصي. 
نصوص الراب عادة تعتمد على الانتقاد والاحتجاج» وهذا ما نراه 
في أشهر التجارب الأميركيّة» والتي ترى في الراب صوتا مختلفاً عن 
الرسمي» یصرخ ويحتج بوجه السلطة والمؤسسة والكتلة البشريّة 
الرتطبة بها كالشرطة والجيشء وذات الشيء نراه في التجارب العربية, 
فالنصوص ملیئة بالاحالات للوضع السياسي والاقتصادي والاجتماعن 
في النطقة العربیةء إلى جانب قدرة الراب على طرح كم هائل من 
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الأفكار» بصورة صرفة في العديد من الأحیانء دون رقابة أو خوف, 
وهذا ما يجعل «الرابر» في أغلب الأحيان بموقع المواجهة مع السلطة, 
ورفض للشكل القائم. 

يحوي النص الغنی في الراب العديد من العوامل الشعريّة والجماليّة, 
خصوصاً ان الاستاس في هذا الشكل من الغناء هو «النص» وهذا يؤثر 
على طبيعة الستمعین والجمهور» هناك نصوص تفترض أن تکون 
الأغنية موجهة لفثة محددةء قادرة على فك الشیفرات والاحالات 
الختلفة داخل النص» کونه یتعٌذی لا فقط من اليومي والتداول, بل 
أيضاً من التراث الثقافي و الفكري للمنطقة, وهذا سببه تطور تجربة 
الراب التي كانت أقل «شعریّة» إن جاز التعبیر حين بدأت في النطقة 
العربيّة» إذكان الکلام بسيطاً ویسعی لتقلید النسخة الأميركيّة» ومع 


الزمن وتطور تجربة الکثبرین, بدأت النصوص تأخذ أشكالاً مختلفة, 
واصبحت آغنی و اکثر قدرة على التعبیر» ذات الشيء على مستوی 
الوسیقی الستخدمة, إذ يستفيد الکثیرون وآنا منهم من التراث 
الوسيقي ف النطقة العربیّةء واعادة تولیفه وانتاجه بصورة معاصرة 
تتماشی لا فقط مع الکلام بل مع الذائقة الجديدة التي یسعی الراب 
إلى بنائها من جهة ومخاطبتها من جهة آخری. 

تداخلت حالیاً التصنیفات والتقییمات فیما یخص الراب» هل هو راق 
أو هابط؟ حقيقة هذه التقسیمات خاوية وسلطويّة, والبعض يرى 
أنه یتحرك بين «الوسیقی البدیلة» وتلك «التجاريّة», وهنا يبرز الراب 
أيضاً لا بوصفه قريناً للشعر أو أسلوباً جديداًء بل هو شکل فنيّ مکثف 
وبعيد عن النمطيّة» ومختلف عن «الرسمی»» هو يراهن على الموسيقى 


الراب في لبنان مم يعد فناً غريباً وشعبيته في اتساع 





وصناعتها وفي ذات الوقت على الكلمة وأثرها. 

بالعودة للمؤسسة لا يوجد تبن رسمی لکن هناك مصالح» فبعض 
الجهات بدأت ترى فيها شكلاً جماهيرياً ومعروفاً وقادراً على الجذب, 
بالتالي تستخدمه في الإعلانات مثلاًء أو الاستعانة بمغني راب يتبنّى 
أفكار الؤسسة كي يؤدي و ينتج فيما يتوافق معها ومع توجههاء وهنا 
تأتي إشكاليّة الراب فالبعض يراه تهديدياً للرموز الوطنيّة والتقاليّد بل 
وحتى السلطة نفسهاء ما يجعل الكثيرين حذرين في التعامل معه: 
وهذا ما نراه في التعامل معه که‌فنتج فني», فأنا لم أمتلك حقوقا 
فكرية لا أنتجته في المنطقة العربيّة, لکن الأمر اختلف في فرنسا حيث 
هناك حماية لحقوق المؤلف وهذا ما انعكس مادياً علن لاحقاء وجعلني 
أشعر بالأمان تجاه ما أنتجه. 


العدد 54 - يوليو/ تموز 2019 


33 





جماليات الاحتجاج 


الحدث الفنی فى مواجهة الحدث اليومى 
حامد العظم 


ومی» فهم الحدث الجماليِ بوصفه مجموعة من العلاقات 
5 والأفعال العلنيّة التي تحاول نفي أشكال الهيمنة 
السياسيّة وكشفهاء وتقديم بديل لها يعيد تعريف الموضوعات 
السياسية وحدودهاء ومعارضة تعريفات السلطة في مساحاتها في 
سبیل تحدّی الشكل القائم واستعادة ملكية هذه الساحات» ليكون 
الاحتجاج ذا خصائص جماليّة ترتبط ب»الضد»» والسعي لإعادة تعریف 
الفرد كموضوعة ثقافيّة وسياسيّة, إلى جانب قدرة الاحتجاج على إنتاج 
نصوص وأشكال فنيّة رسميّة وغير رسميّة من مختلف القطاعات 
القانونية والطبيّة والثقافیةء ليكون حدثاً يمتد في الزمن والمكان, 
ويتجاوز لحظة الاحتجاج. 

هذه الجماليات نراها في سوريا ضمن إطار المظاهرة الطيارة التي تجتمع 
فيها مجموعة من الأفراد ضمن مكان وزمان محددین» للهتاف وخلخلة 
«سكون» الفضاء عبر الركض أو الشي, ثم الاختفاء مرة أخرى» ليتحول 
«فضاء» الظاهرة إلى مساحة للظهورء وتحدي سياسات الاختفاء التي 
يمارسها النظام السوري ضد من يحاول معارضته, إلى جانب ممارسته 
العنف الاستثنائي ضد «الأعداء» وتعريضهم للموت ليتحول فضاء 
الظاهرة إلى ما يشبه «مخيّما» تفل جغرافيته أجساد المتظاهرين/ 
المئؤدين عبر مجموعة من الحركات والأقوال. 

هنا يتجلى الصراع بين عنف الإخفاء وبين الرغبة بالظهورء بوصفه 
تحديا سیاسیّا يحوي عناصر جماليّة مستمدة من السرح وفنون الأداء 
بمواجهة المراقبة ورجال الأمن وقوانين الطوارئ ومكافحة الإرهاب, 
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فالرغبة بالظھور هي برهان على مرثیة «لعارضین», لا فقط لأنفسهم 
بل للآخرين المشاهدين وللعالم بأكمله» في سبيل نقل رسالة مفادها 
نحن موجودون وفاعلونء وهذه المساحات ليست إلا مساحات 
خاضعة للهيمنة يؤدي فيها الأفراد الطاعة. 

هذه الطاعة وأشكال أدائها العلنيّة وقواعد هذا الأداء هي التي يحاول 
المتظاهرون نفيها عبر تحدي الخطر الذي يهدد حياتهم بسبب التظاهرء 
ما يؤثر على شكل الأخيرء لنرى المظاهرة سريعة مضبوطة ومدروسة 
الحركة المحكومة بالارتجال الذي يضمن النجاة من جهة, والقدرة 
على الظهور من جهة آخری, فهناك خطر يتمثل بالكتلة البشريّة التي 
تقمع «الشرطة- الأمن» والمكان المادي بوصفه عائقاً أو فخاً يوظفه 
التظاهرون في سبيل الهروب, والتلاعب برجال الأمن شبّه بتقنيات 
حرب العصابات» فالخطر هنا يتحكم بشكل الجسد ودورهء هذا 
الجسد المحتج الذي يصرخ ويجعل صوته مسموعاًء نافياً أشكال 
الحركة القننة والراقبة وأشكال الطاعة الرمزيّة التي تحويها المظاهرات 
الرسمية التي تحتفي وتمجد «القائد». 

الخطر بالموت الذي يتحكم بالأداء العلني وشكله يحوي عناصر من 
اللعب بوصفه وسيلة ليميز «اللاعبون» أنفسهم عن «الباقين» عبر 
وضع قواعد جديدة لحركتهم وکلامهم» تخالف تلك المحكومة 
بالخوف والطاعة» كذلك يمثل اللعب تمريناً على تجاوز الخطرء 
فالتظاهرون «يلعبون» مع قوى الأمنء يهربون منھمء يشتتونهم 
ويضيعون جهودهم» محولين إياهم لنوع من الأكروبات الشيء الذي 






لا يعلم بدقة ما الذي عليه فعله. بل يتحول إلى فرجة للآخرين ومحط 
سخریتهم, في ذات الوقت» هذا العب خطیر, قواعده تختزل بالنجاة 
٤‏ ذات الوقت الهروب» وهنا تبرز واحدة من تقنیاته وهي التخفئ, 
بوصفه أسلوباً يضمن عبره التظاهرون عدم إمكانيّة التعرّف عليهم 
لاحقاً خارج فضاء التظاهرء وهنا تبرز أشكال الأقنعة والأزياء البسيطة 
والعادية التي تشابه ثياب الجميع» والتي تتيح لهم بعد الهروب 
الدخول بين الجموع والحركة بوصفهم كالباقين متشابهین» یؤدون 
الطاعة ساخرين منها ومن أشكالها. 

یفغل هذا النوع من الاحتجاج بعض خصائص السرح الخفی» حيث 
يتحول المارة والموجودون إما إلى مشاهدين دون إرادتهم أو إلى مؤدين 
لا بد عليهم من الشاركة» وهنا يظهر نوعان من المشاركة» الإيجابية 
التي ينضم فيها المارة للمحتجين مخاطرين بحيواتهم كونهم لا يعرفون 
«خطة» الهرب, أو مشاركين سلبيين يهدفون لإيقاف المظاهرة والمشاركة 
في إعادة التوازن للفضاء العام بوصفه يهدد «أمنهم» والطاعة التي 
يمارسونهاء وهنا تبرز الرغبة بالظهور أثناء إيقاف الظاهرة. فالراقبة 
التي لا يعرف الفرد إثرها من يمكن أن يشي به تجعله يسعى لإيقاف 
المظاهرة كونه أيضاً «يظهر» مع المحتجين في ذات الکانء ما يعني أنه 
يمكن أن يكون عدواً محتملاًء كونه لا يعرف الذي يفسر ويحدد الحتج 
من الطیع» لذلك عليه أن يكون مرئياً حين يساهم في إيقاف الظاهرة. 
هذه الخصائص التي تراهن فيها المظاهرة الطيارة على الاختلاف بين 
الطیع وبين الخرب» تحولها إلى فضاء کرنفالن من نوع ماء تتغير 





فيه القواعد وخصوصاً تلك الرسمیّةء كسباب القائد والسخرية منه 
والهتاف بما يخالف «العرف». هي فضاء ومساحة جمالیّة توظف 
الخصائص السياسية للمكان وللمشاهدين لتخلق شكلاً بديلاء نوعاً 
من الرفض الذي يرى في الانصياع وفي «الأمان» نتاجا للهيمنة التي 
تفرضها السلطة مباشرة» ليكون السؤال الجمالن هنا مرتبطا بالقدرة 
على نفي الشكل القائم بكل آشکاله, ولو لفترة مؤقتةء آشبه بلعبة لا 
تنتهي» مستمرة لطا ما هناك تكوين رمزق-آیدیولوجی للفضاء العالم. 


اللافتات في الميدان 
كلماتنا ضد أسلحتهم 


۰ الناس في الفضاء العام دوماً ذو جدوی, فهناك 
اجتماع معنی ما من أي تجقع بشریء وتأثیر لا بد من 
حدوثه» سواء على الکان أو على الأفراد آنفسهم, أي أن اجتماعهم 
أدائ ذو أثر فی العالم» سواء لتغيير النظام القائم أو خلخلة أعرفه التي 
تضبطه» وتضبط شكل الحركة والكلام والتعبير ضمنه. 
تنطبق الخصائص السابقة على الهتافات والشعارات واللافتات في 


العدد 54 - يوليو/ تموز 2019 


35 


۶ 0 


میدان التحریر أثناء الثورة المصريّة, إذ تحول الیدان إلى مساحة 
للاحتجاج ونفي قواعد السلطة التي واجهت التظاهرین بالعنف 
الجسدي الذي هدد حیواتهم. کون الأثر الذي آرادوا ترکه مرتبط 
بتکوین السيادة نفسه, إذ رفضوا سلطتها وقواعدها, هذا الرفض, 
لا یتجلی فقط بفعل «الاجتماع». بل بالهتافات والشعارات واللافتات 
الرفوعة بوصفها آثاراً جديّة تسعی لتغییر الشکل القائم» هي أدائية 
وأثرها الأول یتجلی في لاجتماع نفسه والحضور في ذات الکانء ويمتد 
ذلك إلى کون الشعارات تخلق نوعاً من «الوحدة» بين التظاهرین الذین 
يرددون ذات الشعار/الهتاف ویسعون لذات الثيءء ولو كان مضمون 
الشعار مستحیل التحقیق أو لا یمکن تطبیقه على آرض الواقع, 
فالحقيقة التي يريد الشعار نقلها ترتبط أولاً بظهوره» أو جعله علنياً, 
بوصفه رسالة أو نصاً لا يظهر إلا صوتیاً في العلن. 

واحدة من أبرز الخصائص الجمالبّة-اللغويّة للافتات في ثورة 2011 
في مصر هي الإشارة للشکل القائم وتسمية عیوبه, إلى جانب تحول 
بعضها إلى هتاف بوصفه تعبيرا لغویا عن خلل في العالم وسعي 
للإشارة أولاً لهذا الخلل» ثم نفي مصدره والنظام الذي آنتجه. كأن 
نقراً/نسمع «يا حرية فينك فيك..الطوارئ بينا وبينك», كما يستهدف 
الهتاف واللافتة رأس السلطة, قمة الهرم بوصفه السيد الذي يفل 
الطوارئء والقادر على التحرك داخل النظام القانوي وخارجه, ما 
يجعله مولد العنف بصورة مباشرة وغير مباشرة. 

نلاحظ أيضاً عفوية الشعار في ذات الوقت ثوریتەء هو يرى في «السيد» 
محركاً للاستثناء والسؤُول الأول عنه» هو يتحدث بلسان «نحن» بوجه 
الآخر الواضح الحددء هو يخلق تجانساً جديداً بين الجموع قائماظ 
على أساس الرفض بوجه الواحد التسلّط, وكأنه يعيد تعريف مفاهيم 
الوحدة الوطنيّة عبر علاقات رمزيّة جدیدةء نحن الموجودون هناء 
الرئیون» مرددو هذا الشعار وحاملو اللافتات نرفض ونطبق ما نقول 
بوجودنا هنا في الميدان» ونواجه الكتلة البشريّة السؤولة عن العنف» 
ونسميّها بوضوح. 

ما يكسب الهتاف واللافتة حيويتها هو المزيج بين الجد والمزاح» ما يهدد 
تعريفات «القيمة» المرتبطة ہما هو راق وما هو مبتذلء فالكوميديا 
بشکل عام» خطرة» هي تهدد شرعيّة ما هو جديٌ وتحوله إلى موضوعة 
للسخريّة, مغيرة نظرتنا إليه» وخصوصاً ما كان تابو ومحرماً ولا يجوز 
ذکره» يتحول إلى واحدة من قواعد اللعب» بل نوعاً من التحدي لخلق 
النكتة والإضحاكء وكأن اللافتة تخاطب ما هو غير رسميّ ومقنن, 
بل ما هو مشترك وعفوي وقادر على خلق التباين بين الوضع القائم 
وبين الستقبل, فالنكتة هنا تبدو علامة فارقة ودليلاً على الاختلاف» بل 
وإشارة على خلل ق العالم» والمسافة بين «الطبيعي» و»الاصطناعي- 
الأيديولوجي»» وخصوصاً فيما يتعلق ببروباغندا السلطة, التي تتحول 
إلى نكتة أو وسيلة لكشف هشاشة حكاياتهاء كأن نقراً «أنا زهقت من 
الكنتاكي» أرحمني وأرحل» في إشارة إلى الاتهامات التي طالت المتظاهرين 
بآنهم ينزلون إلى الیدان مقابل وجبات كنتاكي. 
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تتمیز بعض اللافتات أيضاً باستفادتها من الثقافة الشعبية والصناعة 
الثقافيّة» إذ تعید تکوینها وإنتاجهاء سواء للتعلیق على ما یحدث أو 
خلخلة تکوینها الرمزق في العقول» إذ حوّرت الکثیر من عناوین الأفلام 
وتحولت إلى لافتات ک»شهید تحت الطلب» في احالة لفیلم «زوج تحت 
الطلب» أو «ترثرة فوق التحریر» في احالة إلى «ثرثرة فوق النیل» ذات 
الشيء ینسحب على الهتافات الرياضيّة والأغنيات. 

جمالیات الشعار هنا مرتبطة بخصائصه الشعريّة وقدرته على «التحوير 
والانزیاح»» هو یوظف الألعاب اللغويّة وآنواعها کشکل من آشکل نفي 
التقلیدی والتعارف عليه لیمیز قواعد الیدان عن قواعد الحياة اليوميّة 
وكأنه العادل الصوتي عن حدث استثنائن لا ينتمي للحياة اليوميّة, بل 
حدث يعيد تكوين الآن وهنا من جهة» ويعيد قراءة الاضي وما انتج ٤‏ 
ظل النظام السابق من جهة آخری» هو يهدد الحكاية الوطنيّة الرسميّة 
وشعاراتها ويدعو لتغييرهاء بل ويرسخ صور جديدة عنها بصورة 
تخالف ما هو مرضي عنه. 


جدران سراقب 
الصارخ والصوت 


رحت؟ النظام في سوريا الجدران في الفضاء العامء أي أنها 
5 مساحات علنيّة تعكس هيمنته الرمزيّة على «الشعب», 
بوصفها مخصصة لصور الأسد الأب والابن والأسرة الحاکمة» وكائها 
جهاز یحدّق بالارة وینبههم دوماً أن هناك من يراقب» كما أن هناك 
حضورا کلیّا للقائد الخالد, الأب» القادر على أن يكون حكيماً وعارفاً في 
كافة جوانب الحياة» هو صاحب الحکم الأزليّة التي تصلح في کل مکان 
وعلی کل جدار» هذه الهيمنة الرمزيّة لا تؤثر فقط على وعي الأفرادء بل 
على حرکتهم وتنقلهم في الکان العام وطبيعة ما یمکن أن یفعله آمام 
هذه الجدران» فعلی الفرد أن یتمرن أن يجب أن يمشي وأين يجب أن 
یتفادی» في ذات الوقت» هي أسلوب لترسيخ الحكاية الوطنية 
ورموزهاء آشبه بتاريخ غير رسمی للحزب الحاكم وإنجازاته الوطنيّة 
التي تمتلئ الجدران بأحداثها التي توافق عليها السلطة. 

انطلاق الثورة في سوريا عام 2011 شکّل تهديداً لهذه الحكايات الوطنية 
ورموزهاء إذ بدأت الحكايات «الأخرى» تظهر للعلنء وما بدأ بلعبة 
أطفال على جدارء حول الجدران -إن بقيت قائمة بسبب القصف- إلى 
مساحات للتعبیرء بل وتشكل أحياناً رد فعل وتعليقاً سريعاً على 
الحدث السیاسیء هي تنتقد في ذات الوقت تعكس حكاية الثورةء 
وأولئك الذين تعرضوا للعنف بصورة مباشرةء كلماتهم ورسوماتهم 
واقتباساتهم آثار مرئية عن رفض النظام القائم» لا فقط مادیاء بل 
رمزياً بوصفه قيداً حتى على البصر واللسان. 


شتهرت أثناء الثورة السورية مدينة سراقب القرية التابعة لحافظة 
إدلب في الشمال السوريء والتي تمكّنت من الانفلات من سطوة 
النظام السوريء وتحولت إلى مساحة للتعبير «الحر»» ما جعل 
صيتها يذيع عالیاًء و خصوصاً جدرانهاء تلك التي امتلأت بالرسومات 
والعبارات التي أنجزها محترفون وهواة» لتحكي لنا عمن ذهبواء وعن 
استمرار الثورة» إلى جانب انتقاد الرموز الوطنیّة من جهة» وتقديم رموز 
أخرى لجعلها مرئية وتستحق الاحتفاء» كما في حالة شهداء الثورة 
التي تطبع وترسم صورهم على الجدران» لتتحول الدينة إلى متحف 
رمزق من نوع ماء يتداخل فيه الأثر السياسي العنيف للنظام السوریٔ 
مع الرغبة بالتغييرء إلى جانب أعين أولئك الذين رحلواء كأنهم جزه 
من ذاكرة المكان الذي لا تكفي الحكايات عنھمء بل لا بد من رؤيتهم 
والتذكير بهم كعلامات مرئيّة على الحرية المنشودة وثمنها. 

تعكس جدران سراقب وعیاً بالثورة وبآثارها الرمزية والفكريّة» إذ نقراً 
على الجدران عن باسل شحادة, الشاب الذي ترك الولايات المتحدة 
واتجه لسوريا لتغطية الثورة صحفياً وسينمائيّاء في ذات الوقت 
تحضر الدعابة الشعبيّة, تلك التي تنتقد السلطة بشدة وتدافع عن 
خیار الدينة بالئورة. كأن نقراً «ليش سراقب؟ لأنها ثورة»» هي تختزل 
الحس الشعبی بالحريّة, ولا تقدم مبررات لەء فالجدار الحطم ذاته 
الذي کتب عليه دلیل على العنف والرغبة في التغيير. 





امثير للاهتمام أن الجدران تحوي الشعرء بوصفه التعبير الأشد عن 
الانعتاق, إذ نقراً كلمات لحمود درويش «تنسى كأنك لم تكن» أو 
كلمات سعدالله ونوس «نحن محكومون بالأمل», وكأننا نتلمس 
تأكيداً على الاستمرار وعدم اليأس» كما نقرأ أيضاً «الحياة هنا ممكنة», 
هذه النزعة للتعبير عن الجدران ترتبط بديمقراطية التعبیرء فالجدران 
ملك للجميعء وما عليها ليس الا محاولات لنفي لتاريخ طويل من 
القمع الرمزي والادق الذي مارسه نظام الأسدء وملاً الجدران 
بالشعارات الوطنیّةء مُحتفياً فقط برموزه ومكوناته السلطويّة, وهنا 
تأتي خاصية الجدران بوصفها مساحات للصراع بين الشطب وإعادة 
الكتابة» ثم الشطب والسخرية من الرموز الوطنيّة وعلى ا ملأ أمام الارةء 
هي تحرر الخوف وتنفي الرقابة» وتقدم حكايات جديدة» وهنا يتدخل 
الکتوب على حساب البصرق» فالهارة ليست دائماً الشرطء أي مهارة 
التصميم» بل أيضاً الضمون الندق» الكلمة والجملة بوصفها أملاً 
رومانسياً من نوع ماء في تأكيد على حكاية الثورة و استمرارهاء كأن 
نقراً «لا تصالح فليس سوى أن تريدء آنت فارس هذا الزمان الوحیدء 
وسواك المسوخ». 


كاتب من سوريا مقيم في برلين 
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شهادات 


الغرافيتي 
صراع علنی مع السلطة 
كمال بستاني 


تکوّن السلطة الساحات العامة وتحافظ على شکلها الادي 
والرمزی بوصفها انعکاساً لسیادتها وهیمنتها على الکان 
وأحیاناً ملكثته» ولا نتحدث هنا فقط عن القوانین والتشریعات وأنظمة 
الرخص, بل عن التکوین الرمزق أيضاً كالألوان والأحجام وطبيعة 
الرسوم, إذ تری السلطة أن في ذلك انعکاسا جمالیّا لها ولحکایاتها التي 
تکونها التماثیل والجدران وما تحویه الاخيرة من صور واٍعلانات» والتي 
تواکب الحدث السیاسی وتقدم خطاب السلطة وديناميكيّة حرکتها. 
يُشار دوماً إلى الغرافيتي أو فن الرسم على الجدران في الشارع بوصفه 
الأسرع في انتقاد الحدث السیاسی ومواکبته, ففنانو الغرافيتي هم 
الأكثر قدرة على العمل بصورة سريّة وتقدیم منتج علني غير مرخص 
يعكس الأقاويل والشاثعات والحکایات السرئةء وأحياناً بهدد الرموز 
الوطنیّةء وهذا ما نراه بوضوح ف بداية الثورة في سوریا, کلمات قليلة 
على جدار مدرسة في درعا جنوبن سوریّة» حرکت ماكينة الفتل التي 
یمتلکها نظام الأسدء وبالرغم من أن عبارة «أجاك الدور يا دکتور» 
ليست عملاً فنیأًء لکنها تحمل قيمة سیاسیّةء ترتبط بنفي الشکل 
القائم وراسه. بل انها تهدد الدکتاتور بصورة مباشرة. 
الاشکالیات التي یطرحها الغرافيتي لا ترتبط فقط بمواجهته للسلطة 
قانونياً ورمزياًء بل بوصفه عملاً فنياً ماع الحدود, ولا نتحدث هنا 
عن الرسومات واللوحات الهاویِة» بل عن تلك الجداریات التي بهددها 
دوماً التخریب والسلطة, إلى جانب عملية الصيانة الدائمة التي تخضع 
لها من قبل الفنانینء فلحظة «نهایة» عمل الغرافيتي غير محددة 
بدقة» وقد يتلاشى دون أن يتكررء کونه ولسبب بسيط «ممنوع» ويعتبر 
تشويهاً للمساحات العامة أو مسيئاً ء كحال السلطات البريطانيّة التي 
أزالت عام 2014 لوحة لبانكسي من أحد الجدران بوصفها عنصرية. 
ساهم الربيع العربي بانتشار هذا الشكل من الفن بصورة كبيرة» سواء 
قام به الهواة أو الحترفونء وتحولت الجدران إلى مساحات للتعبير 
السياسي» ورد فعل على الوضع القائمء هي تهدد التكوين الرمزي 
«الطبيعي» وتقول ما يصمت عنه الكثير من الارة في الشارع» وق 
كل مرة تظهر أو تختفي» تتجلى أمامنا تقنيات السلطة للهيمنة على 
«المكان»» وهنا يبرز الخطر سواء ذاك الذي تواجهه السلطة, أو ذاك 
الذي قد يتعرض له الفنان نفسه, الذي قد يضطرلإخفاء هويته حفاظاً 
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على سلامته كحالة المصري كرايزرء الذي نشط قبل الثورة المصريّة, 
ووجّه انتقادات هائلة للسلطة والجیش, دون أن تُعرف هويته, وهنا 
تكمن نقديّة الغرافيتي» إنه يموّه «المخربين» بين الجمیعء يتشابه 
الواطن الصالح مع الفنان الذي يختفي بين الجموع, وكأن «الكل» 
تقول ها بقوله الجدار. 

واحدة من جماليات فن الشارع أيضاً هي تعامله مع الثقافة الشعبيّة 
ومنتجاتھاء ويختلط إثره الراقي مع المبتذل» إذ يمكن أن نرى صورة 
لحمود درويش مبخوخة على جدارء في ذات الوقت واحد من رموز 
أفلام الکرتون» هذه القاربة تجعل فن الشارع تهديدياً للتقسيمات 
الفنيّة الثقافيّة وطبيعة تلقيهاء كذلك يسائل الرموز الثقافيّة والوطنيّة, 
مقدماً حكايات وأشكال مختلفة, لا تشابه الرسمي والمتعارف عليهء هو 
يعيد إنتاج «الأيقونات» ويغير من إطاراتها ويسخر من القادة والرؤساء 
بوصفهم مسؤولين عن القتل في الكثير من الاماکن» كذلك يستفيد من 
خصائص الجدار نفس, إذ لا نعلم متى ينتهي الجهد الفنيّ ومتى يبداء 
وخصوصاً في أعمال الهواة التي تستفيد من خصائص الجدار نفسها 
وما يحتويه من آثار سياسية وثقافيّة» ترتبط بمکانه, وما حوله» وما 
عليه من إعلانات ربماء أو قد نرى الرسم على دمار سببه القصف 
ليصبح جزءا من تكوين الکانء وتعلیقاً على الخراب والعنف الذي أنتج 
الدمار. 

يستفيد الغرافيتي ف المنطقة العربيّة من تراث المنطقة إلى جانب 
الارتباط الوثيق مع التراث الشعبي والثقاق» سواء كنا نقرأ عبارة عاميّة 
كتبها عشيق لعشیقته, أو قصيدة أو كلمات من أغنية ماء هناك هو 
یتبنی ما هو متداول ویرسخه علناً جاعلاً إياه مرثیاً للجميع» في ذات 
الوقت» وهذا ما نراه مع الحترفین» العرب الذین استفادوا من الخط 
العربيء وعملوا على تطوير تقنیات التعبیر فيه واخراجه من جدران 
الساجد والبوسترات إلى الجدران العلنثة» لیصبح أكثر حيويّة, إلى 
جانب تدنيسه في بعض الأحيان عبر تحريره من محتواه الأنيق وسلطة 
الراقي» واستبدالها بالكلمات اليوميّة وأحياناً الشینة. 

هامشيّة فن الغرافيتي يتحكم بها عاملان الأول يتمثل في العلاقة مع 
التاحف, والتي لا يمكن لها اقتناء الجدران» بل تقوم بدعوة الفنان 
للعمل على جدران التحف» في ذات الوقت رفض الكثير من الفنانين 








رامي الزهور لفنان الشارع بانكسي 


العمل داخل التحف في سعي لنفي سلطته الجماليّة, هناك أيضاً 
مفهوم المنوع, الذي يراهن الغرافيتي عليه ویستثیره. سواء في النتج 
النهائي بوصفه ضمن مساحة عامة أو في مضمونه. بل إن البعض يميل 
إلى أن ما تُبيحه المؤسسة» وتتبناه فنون الشارع ويخضع للحمایةء 
يفقد قيمته النقديّة كونه مرضيًا عنه, ليتحول إثرها إلى شكل من 
أشكال الزينة فقطء أو زخرفة لمساحات السلطة لتعثر عن انفتاحها 
وتقبلها للفنون الأخرىء وهذا ما نراه في الكثير من الأشكال الوطنيّة 
لفن الغرافيتي» التي تسعى لترك آثر سیاسق على المساحة العامة, 
أو»تغطيتها» في محاولة لإعادة التوازن الرمزق للفضاء العام» كحالة 
الكثير من جدران الؤسسات الرسميّة والعسكريّة, التي ترشخ تحديقة 
السلطة» وسطوتها على الارة, و كأن حضورها کلن لا فقط ماديّ بل 
رمزق في الشوارع والشاشات والكتب وكل ما «يظهر». 


لن نخفی وجوهنا 


تجربة الأخوين عمر ومحمد قباني 
(لبنان) 


ولدنا آنا عمر وأخي التوام محمد قباني عام 1983ء وتربینا 

وسط حرب اهليّة, وعشناها ونتائجھاء وکان لهذا الجو 
آثر کبیر عليناء فأثناء القصف كنا ننزل إلى اللاجئء وحین يتم الاتفاق 
على الهدنة, نذهب إلى الدرسة القريبة من البیت مشياًء وعلی الطريق 
كنا نشاهد رجال اللیشیات وهم یطبعون شعاراتهم على الجدران» 
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شهادات 


كانت هذه المرة الأولى التي نرى فيها «الغرافيتي», كانت أعمارنا حوالي 
ست أو سبع سنوات» وكان هذا الشكل من الغرافيتي حينها يعكس 
القوة والسطوة التي يمتلكها من يقوم به» إذ كنا نرى شخصاً يحمل 
سلاحاً ويرسم على الجدران وكأنه يسيطر على الشارع مادياً ورمزياً. 
بقيت هذه الشاهد عالقة في رؤوسناء إلى عام 2000 أو 2001ء حين 
بدأنا بنشاطنا الغرافيتي الخاصء كنا نرسم على الجدران لنخفي 
آثار الحرب وصور السیاسیین» كنا -وما زلنا -نرسم ونلؤن فوق 
آثار الشظايا والقصف والرصاصء كنا نعيد امتلاك الکانء وهذا ما 
يتجلى في الهاشتاغ الخاص بنا على وسائل التواصل الاجتماعي وهو 
TheStreetI[sOurs#‏ ,#الشارع_لنا 

إشكاليّة علاقتنا مع السلطة تلخص بكون «الغرافيتي» ممنوعا بشكل 
عام» إذ يعتبر تخريبا للممتلكات العامةء وف بداية نشاطنا الفنن 
كنا نرسم بطريقة غير قانونیةء نستغل الصباح الباكرء لنرسم على 
الجدران الصغيرة ثم نهرب كي نتجنب الاعتقال» لکن مع الوقت2 
وخصوصاً مع تنامي رغبتنا بالعمل على جدران كبيرة تحتاج لجهد 
ووقت طویلین, بدأنا بأخذ موافقة من البلديّة» فنحن كأق فنان شارع 
يرغب بممارسة نشاطه الفنی» إذ يبدأ عمله بطريقة غير شرعيّة, لکن 
السعي للعمل على مساحات أكبر والرغبة بأن تعرض أعماله لجمهور 
آوسع» يضطره لطلب الموافقات اللازمةء وف بیروت» قامت البلدیة 
بتنظیم فن الشارع» وبسبب كثرة العاملین في هذا الجال» بتسهیل 
إصدارإذن خاص للرسم على الجدران» ما یسمح للفنانین بالعمل في 
الأماكن التي یختارونها, وهفا ما یکسب العمل حماية رسميّة نوعا 
ماء كما یسهّل الامر علینا إن كنا نعمل على واجهة بناء مثلاًء لکن 
في الشارع هناك العدید من العوامل التي تؤثر في اللوحة, والتي قد 
تهدد وجودها أو الشکل الذي آنهیناها به, فالجدار ملك للجمیع. 
ولا نحتکر الحق به» لکننا نحاول أن نسرد تاريخ الدينة وحکایتها على 
الجدران» ما يعني أن هناك بعض الرسومات التي قد تأني لاحقاًء كأن 
يقوم أحدهم بالرسم فوق عملنا أو إلصاق إعلان ما أو صورة سياسي 
مرشح للانتخابات» أو حتى تخرّب العمل باکمله» وهنا تأتي جماليّة 
فن الشارع» فالطبقات والرسومات المتعددة فوق الجدار تحكي قصص 
الدينة وتعکس دینامیکیتهاء وها تشهده من آحداث. 

لا بد من القول إن بدایتنا كانت كمغنيي راب ثم انتقلنا للغرافيتي» 
وهو ما جعل من آوجهنا معروفة للناس, وف آحد الرات كنا نرسم على 
آحد جدران بیروت في الصباح الباکر» حينهاء اقترب منا رجل شرطة, 
وسألنا عمَا نفعل» فاجبناه بأننا نرسم على الحائطء وحینها كنا ننجز 
كلمة «بیروت»» وحین سألنا من نحن, قلنا له نحن «إشكمان», 
وهو اسمنا الفنی» المفاجأة كانت أنه یعرف موسیقانا ولم يبد أيّ 
تحفظ تجاه ما نفعل» فهنه القدرة على أن نکون معروفین جعلتنا 
نتجنب الصدام مع السلطة من جهة. إلى جانب حبنا لدینتنا نفسها 
ومسوولیتنا تجاههاء فنحن لسنا «مخربین»» إذ نسعی لتجمیّل 
الجدران «الوسخة» واعادة تقدیمها في الفضاء العام, وهذا ما يتضح 
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3 ۱ ۰ 
في الأماكن التي نختار الرسم على جدرانهاء والتي يجب أن تكون مرئيّة 
في البداية» لكننا في بعض لأحيان نختار مناطق بعيدة نوع ما عن 
المارة أو عن المراكز في سبيل تجميلها والتأثير على الناس من حولهاء 
إذ تقصدّنا أن نعمل في بعض الأحياء الفقيرة, في سبيل إعادة تكوينها 
رمزياء وخلق أثر نفسي إيجابي على الارة» وهذا ما نسعى له في عملناء 
إذ نرغب في أن نرسم في كل مکان» في فلسطين وسوريا و مختلف أنحاء 

العالم في سبيل نقل رسالتنا. 

عادةء وبعد انتهائنا من عمل ماء لا نعود إليه لترميمه أو إصلاحهء 
فعملنا كفنانين ينتهي بنهاية العمل, لأن ما يشهده لاحقاً هو جزء 
منه» وجزء من هويّة الدینةء فتعرضه للتخريب ولعوامل الطقس 
وغیرها من القوة الخارجية التي قد تغير شکله تشکل جزءا من 
مكؤناته» لکن لا بد من القول إننا لم نشهد الکثیر من آعمال التخریب 


| 

التي مشت أعمالناء وان حصل, لا نستطيع القيام بشيء تجاه ذلك» 
فهذه جدران الدینةء وحين تكون بیضاء» هي خرساءء لکن مع تلوينها 
والرسوم عليها تتحول المدينة إلى فضاء ناطق» يتحدث مع لمارة ومعنا 
کفنانینء وهذا جزء من الحوار الذي يفتحه فن الشارع بين المدينة 

وسكانها. 
اختيارنا لرموز الثقافة الشعبيّة نابع من أهمية كل رمز وحکایته, إذ 
اخترنا غريندايزر مثلاً لأنه بطل طفولتناء كما أنه كذلك للكثير من 
الناس في العالم العربي وف أنحاء العالمء إذ نذکر أنه أثناء الحرب, 
وبعد انتهاء القصف, كنا نصعد من الملجأ كي نشاهد غریندایزر على 
التلفاز, وحين اخترناه كان السبب أنه يمثل بطلاً قويّاً يخلّص «العالم» 
من الأشرارء كما أنه يمثل أملاً للناس» فهو بطل الشعب في زمن 
مليء بالحروب والآسي» وأظن أنه إن تمگنا من التأثير ولو بشخص 





١ ۱‏ 
واحد ممن شاهدوا ما رسمناه على الجدار. فسنكون حققنا ما نریدء 
وهذا ما یتجلی باختیارنا للرموز الأخرى التي نراها على التلفاز لزمن 
محدد, لكنّها على الجدارء موجودة دائماء وهنا لا بد أن نشرح نظریتنا 
الخاصة, فلو فامت حرب عالیّة ثالثة وتهتّم کل ثيء. فما سیبقی 
للحدیث عمّا حصل هو الحجر, لذلك نسعی لسرد حکاية مدینتنا عبر 
رموزها التي نترکها على الحجر/الجدار ان بقي موجودا سواء كان واقفا 

أو مهدّما. 

لجعل رسالتنا «آضخم» وآشد اا آنجزنا «مشرع سلام» مؤخراء 
وهي مبادرة قمنا بها لنشر رسالة سلام من لبنان» وتمثلت فى كتابة 
كلمة «سلام» بالخط الکو على سطح 84 بناء» لتمتد الکلمة على 
طول 1.4 کم في منطقة جبل محسن التي شهدت حربا أهلية مؤخراء 
إذ عملنا مع جمعية 1۷]270» وشبان من النطقة بل وبعض الشارکین 


العدد 54 - یولیو/ تقوز 2019 ۱ 41 


۶5 





في الاقتتال لرسم كلمة «سلام», التي يمكن قراءتها من الفضاءء إذ 
تبدو مرئية على خرائط غوغلء هذا الشروع, أكبر ما أنجزناه حجماًء 
ويعكس رؤيتنا كفناني شارع» ومسؤوليتنا تجاه مدينتا وبلدناء الذي 
يظهر دائماً في الأخبار بوصفه منطقة خطرة ومساحة للنزاع» ليأتي 
«مشروع سلام» كمحاولة لتغيير هذه الصورة وقد تعاونا فيه مع شبان 
من المنطقة لدفع الغرب لإعادة النظر في آرائه والصورة التي يرسمها 
عنا. 

نسعى في علاقتنا مع الخط العربي الذي درسناه على يد معلم الخط 
علي عاصي إلى تحريره من قداسة جدران الساجدء فمثلاً حين يرى 
الأجنبي الخط العربي» مهما كانت الكلمات الکتوبةء يربطها دائماً 
بالدين الاسلامي, لا مشكلة في ذلكء لکن الخط العربي غنی جداًء 
ونحن نسعى عبر الخط العربي الذي نستخدمه في كل ما نكتبّه 
ونرسمه إلى تغيير نظرة الناس إليه وخصوصاً الأجيال الجديدة, إلى 
جانب توظيفه جمالیاً وثقافیاً ضمن سياقات مختلفة عن تلك المتعارف 
عليها. 

بعض الأعمال التي أنجزناها موجودة في صالات العرض» وهذا يرتبط 
بفن الشارع نفسه والاعتراف الذي بدأ يناله» إذ دخل سوق الفن, 
والكثير من الأعمال المنجزة تباع وتشتری» وهذا برأينا يوفر دعماً 
ماديا للفنان كي يستطيع إكمال نشاطه الفنی» كما أن علاقتنا مع 
صالة العرض ترتبط برؤيتنا الشخصيّة لفن الشارعء إذ لسنا شديدي 
الرادیکالیةء فان أردنا أن نخفي هوياتنا ونعمل بطريقة سرية فلا نظن 
نتا سنصل إلى أي مكان على مستوى الاعتراف والتداول» فهوياتنا 
العلنيّة تساعد بدعم فن الشارع وجعله أكثر مرئية وقبولاً من الناس, 
فهو برأينا وسيلة لتحقيق هدف» وهو إيصال رسالة محددة, ونقل 
هذا الفن إلى مرحلة مختلفة جمالياً وسياسياًء كما نسعى في الستقبل 
لأن يكون هناك ضمان لحقوقنا مادياً ومعنوياًء إذ نحاول ككثير من 
الفنانين إلى الاتفاق مع صالة العرض على الحصول على نسبة ثابتة 
من أ عملية بيع مستقبلية لأ واحد من أعمالناء ذلك أن سوق الفنّ 
متغیر» والزمن والاعتراف عاملان أساسيان في تغير ثمن العمل الفنت, 
ما يحؤله إلى استثمار مستمر في كل مرة ينتقل من مقتن إلى اخر. 
نهاية » لا بت من القول إن تجربتنا الفنيّة تتأثر بكل ما هو محيط 
بناء كالسحلية التي تغبّر لونها بحسب الکان الذي هي فيه» فنحن 
نحمل خصائص الکان الذي نعيش فيه سواء في لبنان أو في الشرق 
الأوسطء وهذا ما يؤثر على أسلوب عملناء ویجعلنا نعمل في بعض 
الأحيان «تحت الارض»» كرد فعل على الحدث السياسئ» لکن دون أن 
نخفي هويتناء ف»الشدّة» التي نمضي فيها أعمالنا حاضرةٌ دوماًء وأظن 
قيمة أعمالنا هي التي تحمينا جسدياً ومعنویاًء إلى جانب الجمهور 
الذي يعرفنا ويتابع أعمالنا والقادر على التحرك دوماً في حال تعرضنا 
للخطر. 


من «مشروع سلام» في لبنان للأخوين قباني 


كاتب من لبنان مقيم في ليدزابريطانيا 
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غرافيتيد۷۲ في شوا 


من الانتخابات 


1 بوك 3 
4 ہیی بات ا 





N 


ظنوا انى ممسوس 
مازن المعموري 


ول | رت , الأداء فنآء هو ابتكار غربيِ تقنياء أما بالنسبة اب فهو 
* *“ فضاء معرفي يتجاوز التجنيس, هو مساحة للتفكير في 
اللحظة العاشة آنيّاً في البداية, بلغ التوتر النفسي أشدّه لحظة الجزرة 
التي حصلت في معسكر سبايكر عام ۰2014 حیث تم قتل الاف الجنود 
على ضفة نهر دجلة في مدينة تکریت» وكان الحدث قد أرهب الجتمع 
كله» لدرجة أن الناس فكروا جديا بالهروب الجماعي من العراق» وف 
عام 2015 آنجزت عملي الأول السمی «غيمة على دكة الماء», وكان 
لحظة تغير كاملة في الرؤية والتقنية شعريا وثقافيا. حينها أيضاً كتبت 
مقالا تنظيريا بعنوان «من عطل اللغة إلى بلاغة الجسد». 

تلك الانعطافة الحاسمة في مشروعي الشعري ساهمت في تغيير لغتي 
وتفكيري بالکامل» لأن ما يحدث على أرض الواقع يتفوق كثيراً على 
النمط الأدبي والسياق العام» ليس في العراق فقطء إنما في العالم 
العربي النائم والغافل عن حجم المأساة التي يعيشها. كما أن مرحلة 
رواد شعراء قصيدة النثر قد انتهت» خصوصاً أنهم تأثروا بالنتاج 
الفرنسي على المستوى التقني للغة والتصور والخيال الفضفاض, ما 
شكل لحظة عزلة عن كيان مجتمع لا يهتم أو يتابع ما يقوله الشعراء 
من هذيانات بائدة وسطحية, وأقصد هنا كلا من أنسي الحاج وأدونيس 
في الشام وخزعل الاجدي في العراق مع جل احترامي لنجزهم الشعري. 
كان هذا الأداء بمثابة صرخة في سواد الحنة والجازرء حيث لم تعد 
اللغة قادرة على توصيل ما أريد وكان الانفعال الذي يقدمه الجسد 
هو الوحيد القادر على بث لغته الخاصة إلى كل العالم دون استخدام 
أق كلمة. 

لأول مرة في العراق والوطن العربي كان الجسد له الحضور الأول 
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في بث خطابه على مستوى فن الشعر. لقد كان خطابا ضد الخطر 
الذي يمسخ الأجساد العراقية» لقد حوّل الارهاب والحروب المستمرة 
الجسد إلى مساحة للحكي والخطابات السياسية, وأي خلاف سياسي 
بين المتصارعين» ستكون نهايته التقطيع والتمثيل بالأجساد العراقية 
حتی إذا كان العدة أجنبياء وهذا ما حدث منذ عام 2004 وحتى 2014 
تقريبا. وهذا الواقع يتيح لي أن أختلف مع الفكرة التي تقول إن تعريض 
الجسد للخطر في ظل التهديد بالوت يفقد الأداء معناه النقدي» لأن 
تكريس الحدث يتيح للمشاهد التعامل معه بصفته إعلانا مدفوع 
الثمن» وهو جوهر الفعل النقدي الذي يقدم لنا موقفا أخلاقيا ضد 
الواقع في ضوء تحويله إلى قناع قابل للتغيير في ظل سيولة العلومة 
واستخدام الإنترنت ووسائل التواصل الاجتماعي» وهو أكبر انتصار 
حققه الشعر عندما غادر الذسسات الحکومية والتبعية للسلطة, 
واختار الحرية في بث خطابه واعلان الحقيفة بصورة مؤلة وقبيحة 
أحياناء عاکساً قبحنا الذي لا نراه الا في عیون الغرباء. من هناء كان 
الاداء هو الرد الوحید للوصول إلى قيمة الواجهة بالفعل ولیس اللغة 
الکتوبة. بمعنی أن التحول الکبیر يترك کل الارث اللغوي من فردینان 
دي سوسیر إلى التفكيك» هو إرث یتعامل مع اللغة حصراًء أو بالأحرى 
مع النص الکتوب, لیکون الجسد مساحة البلاغة الأكثر حضورا في بث 
الخطابات الیوم. 

تحوي أشكال الأداء التي شارکت فیها وأنجزتها مزیجاً من السرحة 
والشعر والسرد» وهذا ليست مستحدثاً لن عمل ودرس الفنون» فقد 
درست السرح كما درست الفن التشكيلي وتخصصت به» وقدمت 
أيام الدراسة الأكاديمية في التسعینات من القرن العشرین عدة آعمال 


مسرحية وشارکت في عروض منتدی السرح في بغداد وقدمت عام 
2005 فلماً من بطولتي بعنوان «یوم الاثنين الدامي» من اخراج الفنان 
محمد موسی, وكان عن تفجير مستوصف ف مركز مدينة الحلة وهي 
المدينة التي أعيش فيهاء راح ضحيته مثات الناس» وكان منفذ العملية 
الإرهابية اسمه محمد البنا من الأردن» وقتها احتفل أهل الإرهابي 
بمقتل الناس الأبرياء في العراقء وشكل رد فعل كبير من الغضب 
والكراهية لدى الشعب العراقي. 

ترافقت علاقتي مع الجمهور بأحداث الواقع التي تغير قناعاتنا دوماء 
في الوقت الذي تربينا فيه على الانتماء للقومية العربية طيلة فترة 
حكم البعث البائد. اكتشفنا عهر النظام وسخافة ما نسميه القومية 
العربية» كل ما كنا نعرفه ونؤمن به أصبح مجرد وهم وضحك على 
الذقون. لأول مرة اكتشفنا أن آمبرکا قد خلعت ملابسنا وأصبحنا عراة 
بالکامل, لا نملك فكرا ولا ثقافة ولا حضارة ولا مدينة» رغم مرور 100 
عام على النهضة العربية والتحديث الاجتماعي والتعليمي تقريباء إلا 
أننالأول مرة نكتشف أنفسنا على حقيقتهاء وأعني هنا الشعور الجمعي 
للمجتمع بالانهيار الكامل أمام الغرب مجدداء ففي الوقت الذي كانت 
الدارس تربينا على قدرة الشعب على الثورة ومواجهة الغرب» كانت 
الحقيقة أن كل ذلك كان مجرد هراء» لأن من كان يحكمنا ومعه كل 
رؤساء الوطن العربي مجرد آلات بيد الغرب والارادة السياسية العالية. 
هذا الشعور بالإحباط كان سبب مواجهتي للمجتمع كله بحقيقة 
ما يحدث وأمام الجميع» وأفضل مكان لمواجهة الناس هو الأسواق 






وساحات تواجدهم المعيشي. كان السؤال الذي يلح علن وقتها «لن 
أكتب الشعر؟ لي أم للناس؟». وكنت حريصا على مواجهة نفسي في 
التجريب قبل أي شخص. وكانت ردود أفعال الناس هي كالتالي:1 
الاستغراب 2 التوجس 3 الشك 4 الحكم بالجنون 5 التعاطف مع 
الوضوع, والرد الأخير هو ما أبحث عنه» فقد بكى بعض الناس لأنهم 
فهموا رسالة النصء وتفاعلوا مع الانفعال العالي لرفض الخراب 
والانهيار الذي نعيشه. أما البعض الآخر فقد سخر من كل شيء لأنهم 
یائسون جدا من الواقع العراقي وإمكانية تغييره. 

بالنسبة إن كان الدرس الأكثر عمقا على المستوى الشعري فنيا وتقنياء 
هو أن الخلل یکمن في الشاعر وليس ف التلقي أو الناس عامةء لأن كل 
فرد يملك نفس الشاعر والأحاسيس التي يملكها الشاعرء أما الشاعر 
فكثيرا ما يلبس قناع الثعلب ويعتقد أنه أذكى من الناس وهو الفخ 
الكبير الذي يقع فيه شعراء العربية العاصرون. 

في التجربة الثانية التي قدمتها في شارع المكتبات بالتزامن مع الشاعرة 
الفرنسية کاثرین سیر (۹67۲6 عصنج21۳6)) من مدینتها لیون, وأنا 
من مدينة الحلة في وقت واحدء وجدت التفاعل الايجابي أكثر من 
المرة السابقة, لأنهم عرفوا من هو الشاعر الذي یتحدث» وعرفوا عدم 
انتمائي لأي حزب او جهة سياسية, فاطمئن التلقي لسلامة صاحب 
الرسالة وهو الاهم بالنسبة إلى الجمیع. إذ لا حقيقة لمن ينتمي ولا 
تفاعل لن ینافقء والناس هم الختبر والحیط الذي ينمو فيه الخطاب 
ویتجذر في النفوس, ولو كان معي شاعر واحد يعمل بنفس الطريقة 
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ظواهر 


آداء شعری طلیشیا الثقافة 





لتغیر الجتمع وتغیرت الارادة الجماعية بالتواصل والاستمرار والضغط. 
ما فعلته السلطات التناحرة أو من یملکون قوة السيطرة على الأجسادء 
يشابه طقسا دينياً شكّل الجسد العراقي فيه الأضحية أو القربان, 
وفكك المنظومة الاجتماعية وحولها إلى كيان عشائري في ضوء عنوان 
«الطائفة», وهو كيان وهمي» القصد منه أن يلوذ الجسد داخله لینعم 
بالأمن الافتراضي في الوقت الذي يؤهله هذا الحصن ليكون أضحية 
مستعدة للنحر في أيما وقت تريده السلطة الدينية. وفي الأداء العنون 
«بانتظار الضوء» كان جسدي معلقا مع بقية اللحوم العروضة للسلخ 
في محل القصاب أو السلخ» والألم هنا لا يخص الجسد وحده بل الفرد 
في معنى وقيمة حياته. ذلك الاستسلام البغيض للعدم» وأنت على 
حافة کل شيء بين التعایش مع الألم أو مقاومته. أن تكون مشهدا 
يتوارثه المحيط الاجتماعي بصفته قدرا سياسياء بمعنى الإحساس 
الجمعي للقبول بالهانة التوارثة على يد الطغاة والاستعمارات التوالية 
عبر التاریخ» وهي ظاهرة يفهمها الإنسان العراقي وحده» حيث يصبح 
العذاب والألم جوهرا متلازماً وجمعياً. 
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الإحساس بالألم أصبح جمعياء وهو ما أعطى جسدي الشخصي 
حضوراً سياسياًء بصفته خطابا مضادا لظاهرة التدمير اليومي للأجساد 
العراقية» وهنا أستطيع أن أقول أن الأداء امتد إلى كل مفاصل حياتي 
الیومیةء ولم أشعر أنني أفصل بين الأداء بصفته فناً يتم التحضير له 
کي عمل مسرحي وبين مجريات حياتي التي أمارسها كنظام علاماتي 
باث لخطابات مختلفةء لذلك كانت آلية «العزل» أحد مخرجات 
الاختلاف على المستوى الاجتماعي والسياسيء لأن ما أفعله لا يمكن 
فهمه من قبل الآخرینء كان البعض يعتقد أنني أعاني من حالات 
نفسية أو أنني ممسوس, في ظل مجتمع مغلق وغير واع بمجريات 
التغيرات السوسیو-ثقافیّة الحاصلة بعد الدخول الأميركي, لیس في 
العراق وحسب» وإنما في منطقة الشرق الأوسط كله. 

الساحات الخالية والأثرية هي غربة الشاعر في العالم» بدأت الفكرة 
مع القراءة الشعريّة الأولى في القابر عام 2015ء حيث فكرت في أن 
جمهور الشاعر میت ولا أحد يستقبل خطابه, الشاعر في الوطن 
العربي يفقد آهم حلقة في مفهوم المثلث السيميائي (اللؤلف-النص- 


المتلقي) العادلة ناقصة دائما في الشرق. ليس هناك متلق كما هو 
الحال في الغرب أو أي مكان في العالم الحديث. الرجعیات والخطوط 
الأساسية للخطاب ليست فردية» بل إنها ما زالت تنتمي للماضي, 
حيث لا حاضر ولا مستقبل» لأن الجميع یؤمن أن الحقيقة تكمن في 
الاضی ولا شيء مستحدثا ذو قيمة. 

الشاعر في الشرق فقد القيمة الاجتماعية للأدب. بمعنی أنك لا تستطيع 
أن تقنع ابنك أو ابنتك بقيمة الأدب والشعر مقابل الطبيب أو السياسي 
أو المجرم أو الحرامي أو الانتهازي.. الخ. على المستوى الفني تصبح 
المساحات الفارغة علامة لتأويل ما يحدث. الصراخ والقول واللغة لا 
تعني شيئا إلا في حدود متلق خاص ومتابع» ومنه إلى كل من يملك 
تلك الخصوصية في الإحساس. وهنا يكون الجسد مرة أخرى هو الحل 
في تمثیل ما لا تستطيع اللغة قوله أو إيصاله إلى الآخر الختلف. وهو 
ما حصل في مشروع «قرص الحواس» فالجسد لا يتصل بالعالم إلا 
في ضوء حواسه التي تقدم له المعرفة بالمحيط الادي والثقافی والحسي. 
هل يكفي هذا لوصف الواقع؟ أعتقد لا.. لكنني هنا أتناغم مع انفعالي 


فقط, لأقول ما لم أستطع قوله في الأعمال السابقة. لکن المكان العزول 
والأثري خاصة. مثل بابل وبور سيبا وغيرها من الاماکن» تستدعي 
الهوية والثقافة الأولى» في مقابل ما حصل ويحصل دائما. العراق 
بصفته مكان التنوع الثقافي والإثني والاختلاف عبر التاريخ منذ البدء 
وحتى الان» لا يمكن اختزاله إلى نمطين ثقافيين هما (شيعي-سني) 
وتفريغ محتواه من التأصيل والحو الستمر لكينونته الأولى والفعلية, 
کونه الحاضنة الأساسية لانطلاق حركة التاریخ والنجزات البشرية 
الأولى» شئنا ذلك آم آبیناء هذا الکان لا يموت ما دامت الشواخص 
الأولى موجودة وفاعلة ومازالت تلك الأماكن تملك طاقة عالية على 
التأثير في الحيط. وهو ما فعله تنظیم داعش الارهابي عندما حطم آثار 
الوصل من أجل تفتیت الکان ومحود. 

یتعامل الفنانون مع الأداء بصفته جزءا من العرض السرحي أو أنه 
فن مسرحي خالص, لذلك غالبا ما ضتّفث آعمالنا على آنها مسرح 
شارع. والحقيقة فان الوسط الثقافی مشغول بمسألة التصنیف» وهذه 
آحد مشاکل التنافر بيني وبينهم. الأداء حر في التعامل مع كل الفنون 
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وبالتالي فهو متنافذ وضد الحدود الدرسية للتصنیف. لیس الشکل 
هو ما يهمني في العمل بقدر اهتمامي بالرسالة التي ینتجها النص 
الشعري, فأنا قبل کل شيء شاعر آدائي وهذا الفعل مختلف وجدید 
کلیا على الساحة العربية» لدرجة آنني انتهکت کل الأعراف والأنماط 
لصورة الشاعر الراسخة في العقل العربي. 

في الغالب یظهر الشاعر بملابس رسمية مع منبر عال ومایکرفون في 
قاعة تضج بالدعوین من جهة رسمية أو منظمة ثقافية ذات سياق 
مؤدلج ومعروف مسبقاء لکن أن يظهر شاعر عار وسط سيارة مفخخة 
أو وسط حقل آلغام» فهو اختراق لكل تلك الأعراف وشطط جنوني 
لا یقبل الشك. إنه أعلى مراحل الاختلاف والريادة في تهجین الفنون, 
لقد رآیت هذا في عیون الآخرين وردود آفعالهم الرافضة بخجل آحیانا 
أو بشکل معلن» ولم يكن هذا من أجل لفت النظر أو جلب الاهتمام 
الاعلامي» فقد تجاهلنا الاعلام الثقافی منذ البداية وما زال. لسبب 
جوهري هو أن أعمالنا همشت المركز ودمرت تقاليده التي أصبحت الان 
مجرد مشاهد مضحكة تمارسها الؤسسات البائدة مثل اتحاد الأدباء 
ونقابات الفنانين النمطية حد الغثیان. 

برأيي الشخصي» ليست هناك فنون هامشية أو آشخاص هامشیون, 
بل هناك تجارب عظيمة وتجارب فاشلة. ما یحدث هو أن الأغلبية 
یمارسون السهل من الأشیاء في الفنون التعبيرية بشکل عام لذلك 
یبقون في الهامش. وهذا ما يحثني على تقدیم الستحیل دوماًء ما لا 
یفکر به آحد حتی في الحلم. لا آعتقد أن هناك شاعرا يقرأ نصه في مکان 
فارغ. لأن التقلید هو آمام الجمهور فقط, لکن مبداً القوة هو ما یجعل 
الآخرين یتابعون الخطاب ویتداولونه» فنحن نیتشویون في الجوهر. 
تبدو قوة الاداء قرينة بقوة الارادة في الکشف. ما فعلته في الأداءات 
الخاصة بمناطق العنف مثل «حقل الاْلغام/الفخخات/الطائرات 
الحربیة/البیوت الهدمة/الفاعل النووي في بغداد/ طریق بغداد - حلة 
أو ما یسمی بمثلث الوت. وغیرها»» إنما هو کشف لحجم الیات العنف 
المستخدمة لتدمير المجتمع العراقي» سواء من قبل القوى الحاكمة أو 
الدخول الأميركي والدول المجاورة على حد سواء. 

لحم المؤدي هنا يساهم في عرض العلامة» كل منطقة يدخلها ذلك 
اللحمء يقدم لنا رغبة مازوخية لجلد الذات واللذة في قلب أوراقهاء 
المكان صفة ملازمة لتشكل نوع اللحم المراد كشفهء ففي الفخخات 
كان لحمي عاريا ومحروقا بصفته الرمزية لاكتواء اللحم بالنار. في حين 
يساهم لحم المؤدي في الانهزامية والسكون السلبي في حقل الألغام 
وهو يحاول الضغط على لغم قديم قابل للانفجار في أي لحظة. إن 
ممارسة الرغبة الجارفة في وضع اللحم في مسار یتمائل مع الإرث 
الجمعي لنوع العنف المراد كشفه في سياق الحروب والقصف والتشويه 
الحاصل لذلك اللحم في سيارات الإسعاف مثلاء يقدم النص بصيغة 
التجسد الاستعادي, فنحن الأضحية السياسية دوما. هذا ما تعلمناه 
من تاريخ الحروب. 

المنطقة العربية تكاد تكون خالية من فعالية الأداء. لسبب جوهري 
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یکمن في الاختلاف الثقافي بین الغرب والشرق, الفضاء الاحتفالي 
والاستعراضي للأداء غير مسموح به في الشرق بصفته نزعة فردیة 
تقف بالضد من العرف الديني والاجتماعي وحتى الإبداعي» وذلك 
لأن النسق الحاكم لذائقة الناس والدولة والفرد ذات بعد تقليدي 
ديني متناغم مع العرف السائد» حتی بالنسبة إلى من هم مختلفون. 
والأسباب هي كما أراها: 

أ الجسد عورة: وهو الأداء والقيمة الاعتبارية لفن الأداء. فيما يكون 
التواصل عبر اللغة المحكية والمكتوبة هي النسق التقليدي سواء على 
مستوى الإبداع أو التواصل. بمعنى أن الجسد بصفته لغة تعبيرية 
محذوف من المدرك العقلي إلا في حدود الجنس الذي يتيحه جسد 
المرآة. 

ب.الاعلان بصفته أداة للاعتراض والتظاهر: وهو محرم ما دام ضد ولي 
الأمرء وأقصد هنا الفارق الواقعي بين زمنين يعيشهما المواطن العربي 
الإسلامي وهما «زمن الحداثة والمدرسة التي صدرها لنا الاستعمار 
الأوروبي» و»الزمن المقدس لحضور الدولة الإسلامية في العقل 
العربي». وأنا أفرّق هنا بين الاسلام كدين والاسلام كدولة, فأنا أؤمن 
بأن الإسلام ليس دينا بل دولة. 

هذان العنصران هما جناحا فن الأداء إذا جاز لي التعبیر» وهما غير 
مقبولين في الوطن العربي إلا في حدود الشطط الذي أعيشه شخصيا. 
هذا الاختلاف غير مقبول» لأن الفنان والأديب مازال حتى الآن في الوطن 
العربي لا يمثل سوى نظام الدولة وأيديولوجيتها السياسية. إنه بوق 
ليس إِلاّء مع بعض الاختلافات الثقافية. 

في حادث تسميم الأنهار في العراق وقتل آلاف الأسماك, كنت أحمل 
الأسماك بخيوط وسط السوق ف المدينة وأقرأ نصا شعريا حول موتنا 
جميعاء وأتحدث عن قتل الطبيعة والمدن والإنسان في العراق» وكان 
الناس يتساءلون عما حدثء أحدهم سألني بعد انتھاء الأداء «شكو؟.. 
شنو اي صار؟.. شبيك آنت؟»» وكأن موت الطبيعة وتجفيف الأنهار 
وتسميم الأسماك لا يعنيهم. الإنسان العراقي آصبح بلیدا إلى حد أنه 
لا يستطيع أن يرى المحيط. إنه منفصل عن كل شيء سوى احتياجاته 
الأداء لحظة قرع الأجراس وعلى الجميع أن يستمعوا لصوت الضمير 
الجمعي, الشاعر يتكلم أيها الناس. 

تضحكني عبارة «المؤسسة الرسمية» وبالنسبة ال هي تعني نظام 
الحكم الأيديولوجي» وأنا وقفت ضد كل المؤسسات الرسمية بعد 
3 أي بعد سقوط الطاغیة صدام حسین, لأننا لول مرة نعيش 
الحرية الأميركية والديمقراطية الأميركية, قد يكون كلامي هذا مثيراً 
للتعجب. لأني أقول ما لم يخطر على البال» لکن الحقيقة أن العراقي 
لأول مرة» يستطيع أن يتحدث ويتظاهر بأعلى صوته ضد النظام بعد 
دخول الجیش الامیرکی» فالعراقي من بغداد إلى البصرة كان مجرد 
عبد كما كان يقول الرائد الركن «مقدام جابر» وهو من أبناء تكريت في 
الجيش ×لكُ قندرة أنت مجرد عبد عدنه.. لا تتصور نفسك مواطن», 


مازن ال معموري يقرأ الشعر ملطخاً بالطين 


هذه الاڈ كانت معور رو الفولة الحاكمة 
«للكائنات» التي تعيش وسط وجنوب 
العراقء وهو ما جعل الانهيار سريعاء لأن 
الجيش قد هرب مسرعا لحظة المواجهة مع 
قوات التحالف أيام 2003 وما بعدها. 

العلاقة مع الوؤسمات الفنية والأديية مثل 
اتحاد الادباه ونقابة الفنائین وجمعية 
التشکیلیین محض هراء وظيفي لا يمت إلى 
الابداع بصلة, إنهم مجامیع من الانتهازیین 
یقومون بتقدیم آنفسهم على آنهم ممثلين 





للوسط الثقانی والفني لاستدراج الال 
والهرجانات والعلاقات الشبوهة, وبالتالي 
فاننا نفقد واحدة من آهم مسارات العمل 
الابداعي في البلد. ومنه إلى باقي الدول 
العربية التي تعاني من نفس المأساة حسب 
ما آسمع واتصل بأصدقائي في العالم العربي 
کله. الواقع واحد في کل مکان من الشرق 
الأوسط العربي. 

فى العراق ما زالت هذه المؤسسات تقدس 


وو 


الأسماء السابقة التي أحاطها النظام السابق 


بالرعاية والاهتمام» لسبب جوهري یکمن في 
أن هذه الأسماء ما زالت تسيطر على منظومة 
التواصل مع تجّار الفن وسماسرة الأعمال 
الفنية والاثار السروقة من العراق طيلة الفترة 
الاضية منذ عام 2003 وحتی الان. 

بعد ذلك آستطیع أن أقول إن فن الأداء لا 
وجود له في هذه الؤسسات إلا في حضوري مع 
بعض الأصدقاء الختلفین في التفكير والإبداع 
مثل محمد عبدالوصي والشاعر كاظم خنجر 
وعلي ذرب وآخرين تأثروا بنا. 
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شهادات 


الشاشة بديلا من لوحة القماش 
یاسر كرجوسلي 


من الظواهر الفنيّة التي ترافقت مع التطور التكنولوجي 

الھائل مرتبطة بالشاشات وتطبيقات عرض الصور 
وتعديلهاء وأشهرها الأنستغرام» الذي شکلٌ مساحة افتراضيّة لا فقط 
لاستعرض الذات» بل لاستعراض النتجات البصريّة,. بوصف حساب 
الأنستغرام مساحة للتسويق الذاتي وإنتاج أشكال فنيّة مُخصصة لكي 
تستعرض على الشاشة فقطء وكأننا أمام صالات عرض بديلة يستفيد 
منها لا فقط «الفنان» بل أيضاً شركات الاعلان والتسویق» کون هناك 
البعض ممن يمتلكون ملايين المتابعين والفاعلين الذي يتاح لكل واحد 
منهم أن يترك آثره/ تعليقه على ما پراه. 
هذه المساحة البصريّة الجماهيريّة التي يتحكم الفرد بصورة كاملة بما 
تحويه تسللت للمتاحف العامة ومساحات العرض العامة, بوصف 
ما يظهر ذو جماليات خاصة إطارها البرنامج ذاته, ينتجها الأفراد ذاتياً 
في الكثير من الأحیانء وهذا وما نراه في معرض أقامه الفنان الأميركي 
ريتشارد برینس بعنوان «بورتریهات جديدة»» إذ قام بجمع عدد من 
صور الأنستغرام التي التقطها أشخاص عشوائيون لأنفسهم» وعرضها 
في معرض فرايز في نيويورك» وأثار حوله الكثير من الانتقادات إذ اتهم 
بأنه لص وهناك من يسعى لقاضاته ممن عرضت صورهم. 
ما بثير الاهتمام هو المفارقات التي يثيرها عرض هذه الصور حول ملكيتها 
ومقدار الجهد الفنی الذي بذله الفتان لتكوينهاء إلا أن تأثير تقنية 
الظهور على الشاشة, امتد إلى داخل القطاع الفني, وأصبح شرعیاً نوعا 
ماء كتقنية السيلفي تبناها مثلاً الصيني أي وي ویو وأنتج واحدة من 
آشهر «السیلفیات» مازجاً التقنيّة الجديدة مع الاعتراف الفنی. 
ساهم الأنستغرام والمساحة التي يوفرها بإعادة تعريف القواعد 
الفنثة» وجعل اللعب أمام الشاشة احتمالاً جمالياً جديداًء يخالف ما 
هو تقليديّ وشرعی» ولا نتحدث هنا فقط عن الأنستغرام كمساحة 
للعرض, بل أيضاً كإطار ذو خصائص تؤثر في الصورة أو اللوحة 
والعلاقات الداخليّة بين عناصرها. 
هذه الظاهرة المرتبطة بالأنستغرام نادرة الوجود في العالم العربي, 
خصوصاً أن فنانيها أو بصورة أدقء ممارسيهاء لا ينالون الاعتراف 
الکامل, بل ينظر إلى أعمالهم بوصفها هاوية أو مبتذلةء إلا أن هناك 
بعض التجارب الثيرة للاهتمام» والتي توظف الأنستغرام كوسيلة 
للتعبير الفنی» كالمهندسة المدنيّة دانا داوود التي تمارس هذا النشاط 
«الجمالن» منذ حوالي العام» ناشرة «لوحاتها» على الأنستغرام, وحين 
سؤالها عن هذه التجربةء تجیبنا آولاً بأنها حاولت أن تأخذ ما تنتجه من 
«فن» على محمل الجدّء إلا أن العامل الأول مرتبط بمدى نشاطها على 
العالم الرقمی, أي ببساطة عدد أصدقائهاء وتقول إن «الفن» برأيها 
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مرتبط بمجموعة من العوامل والمارسات التي تحتاج مشاركة الکثیرین 
كي «يظهر» العمل الفنی» إلى جانب التأثیر الذي يمتلكه الفرد وتفاعله 
مع الآخرینء وذلك كي ينال شرعيّة ماء ولو ضمن العالم الرقمي, 
وفي ذات الوقت ترى أن «قيمة» ما تنتجه. مُرتبط بشخصها أو حياتها 
الرقميّة, كونها تنشر على حسابها الشخديء ما يجعله نظرياً انعكاساً 
لا تشعر به ولوضعيتها الاجتماعيّة, وهنا ترى أنّ ما تنتجه في الكثير من 
الأحيان منفيّ» ولا يعتبر فناً في الكثير من الأحيان» خصوصاً أن الأعمال 
الفنبّة ضمن مساحة الأنستغرام لن تصل إلى الکثیرینء أي أنها ليست 
مساحة مناسبة لبداً مسيرة فنيّة من نوع ماء في حين آنها مساحة 
ملائمة للترويج للفنانين العروفین وذوي الشرعيّة, لتكون أشبه بتقنيّة 
تسويقيّة» تساعدها بخلق الوهم بأنَ الفثان متصل مع الجمهور وقريب 
منهم ء بل ويتفاعل مع ارائهم »وهذا ما لا ينطبق مع حالتها كونها 
مهمّشة ولا تمتلك الاعتراف الفنی» والآراء التي تصلها هي من أصدقائها 
الذين يكتفون بالتشجیع, إلا أن القلیلین وجدوا أعمالها «مؤثرة»: وهذا 
ما خلق لديها الانطباع بأهمية ما تقوم به, إلا أن الأنستغرام كمنصة 
قائمة على التصفح لا الشاهدة» يشتت انتباه الشاهد, إذ تكفي حركة 
بسيطة حتى يتلاشى «عملها» من أمام أعين المشاهد نحو صورة أخرى. 
بالرغم من الصعوبات والخصائص التي يحتويها الأنستغرام نفسه 
كمتضةء هناك بعض العوامل الجمالية الرتبطة نه كسالحة للعبیر, اذ 
تری دانا أن الحاولات الدائمة لخلق «فن» للأنستغرام تجعل من الفرد 
نفسه مقیّدا بشروطه, فمثلاً لا یمکن نشر صور أو لوحات تحوي الکثیر 
من التفاصیل, أيضاً هناك الیل لأن تکون الأعمال تصغيريّة, في ذات 
الوقت «جميلة», أي تلفت الانتباه وقادرة على ترك أثر آنیء خصوصاً 
أنها في ذات المساحة التي تظهر فيها صور عارضات الأزياء والمشاهير, 
وبالتالي لا بد من الانصياع لزمن التلقی وأسلوبه على الأنستغرام. 
يشكل الأنستغرام أيضاً مساحة لتلقي الفنون الرقميّة, تلك التي لا 
يمكن أن نراها إلى على الشاشة» كما في حالة الفنانة الرقميّة السوريّة 
سلافة حجازي, التي يشكّل الأنستغرام مساحة لتقديم جزء أو لقطة 
واحدة من أعمالها المتحرّكة والتي تنتمي كليّا للشاشة, بحيث يكون 
الأنستغرام وسيطاً للاطلاع على العمل الفنيّ ومفهومه دون تلقيه 
بشكل كامل» أو احبانا مشاهدته بأكمله: وهذا ما لا توقرہ الوسائظ 
التقليديّة للعرض أو حتى الصورة الثابتة سواء كانت رقميّة أو واقعيّة, 
وحتی الصور الطبوعة لا تشكل كامل التجربة» كونها جزءا (5:3006) 
واحدا من إيقاع العمل الفني ضمن الزمن. 


کاتب من سوریا مقیم في برلین 


سلافة حجازي من معرض «صور متحرکة 002» 











شهادات 


المعجبون 
صناع الفن المجهول 


تجربة شمس الدین بلعربي 


يحضر فن العجبین أو ال4غ31 12» بشدة ف النطقة العربيّة, 

فهو مجموعة الأشکال الفنيّة التي ينتجها معجبون بشکل في 
ماء والتي تُنشر ضمن قنوات هامشيّة لا تنال الاعتراف الکافیء وهنا تبرز 
آهمیتها, بوصفها تعليقاً أو امتداداً لأثر العمل الفنی على التلقین الذین 
يحتفون بالشكل الفنی أو يستوحون منه تجاربهم وأشكالهم الفنيّة 
الخاصة. 
امثير للاهتمام في فن المعجبين بأنه لا ينتج من قبل فنانين مُشرعنين في 
الكثير من الأحيان» بل يعتمده الهواة وأصحاب الواهب, كونه يتحول في 
حال آنجزه فنان إلى محاكاة ساخرة أو «فن رسمی». هذه الخصوصية 
التي يحويها فن العجبین تجعله مساحة للتعبير الحرء وتقديم وجه 
نظر شخصيّة عمّا هو جماهيري ومعروف» لکن هذا الشكل الفنی مهدد 
دائماً بلاختفاء, كونه يصنف في الكثير من الأحيان کھوایةء كما تقف في 
وجهه قوانين النشر وحقوق اللكيّة» فمحاولة إتمام رواية لجيمس بوند 
مثلاً قد يؤدي إلى دعوة قضائية مرتبطة بملآك حقوق هذه الشخصيّة, 
ذات الشيء مع ميكي ماوس الخاضع للكيّة والت ديزني» لنرى أنفسنا 
أمام مساحة جماليّة تقف في وجهها القوانين من جهة والاعتراف الفنت 
من جهة أخرى. 
لا نقصد بفن العجبين أعمال النسخ والتصوير الحرفيء خصوصاً أن 
أعمال «العلمین» تبدو عصيّة على المحاكاة, ولا یصتّف ما يشبهها 
كأعمال معجبین. وکان «الفن الراقي» منيع ضد اراء الاخرین» هو 
مغلق» ويمكن فقط تقليده لا اتمامه أو استكمال حكاياته, فأغلب 
الأعمال التي تحاكي أعمال المعلّمين تصنف ک»27007» أو شكلاً من 
أشكال الحنين النوستالجی لزمن الفنٌّ الراقي. 
يقدم فنّ العجبين وجهة نظر مختلفة لا تنتشر جماهيرياً في الكثير من 
الأحيان» فالؤسسة الرسميّة ترى فيه شكلاً فنيَاً لم یصمم ليكون علنياً 
لکن اللاحظ أن هذا الشكل من الإنتاج الفنن مقبول فيما يتعلق بالرموز 
الوطنيّة والثقافيّة» والمحاولات الفرديّة للتعبير عن موقف يرتبط بصور 
القادة أو الفنانين» هذا الوقف نابع من رغبة الشخصيّة بمخاطبة ما 
هو معترف به ومُشرعن» سواء لانتقاده أو لتکریسه» كما نرى في الكثير 
من اللافتات الرفوعة أثناء الربيع العربی التي تحوي تحويرات للرموز 
الوطنیّة وسخرية منهاء بوصفها أيقونات تنتمي للخطاب الوطنی كما 
لافتات كفر نبل» التي نالت شهر عالیّةء لکن بالنظر إلى اللافتة فقطء 
خارج السياق المرتبط باستعراضها في الفضاء العام بوصفها شكلاً من 
أشكال الاحتجاج السياسي» نرى مكوناتها مشابهة لفن العجبینء فهي 
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تقدم تعليقاً على حكايات وأشكال سياسية رسميّة أنجزها «الهواة» لا 
بصورة تسعى للإتقان» بل لنقل الوقف السياسي والتعبیر عنه جمالياً. 
أثناء البحث في هذه الظاهرة لفت انتباهنا الفنان الشاب الجزائري 
شمس الدين بلعربي, الذي كانت تجذبه الصور البراقة لنجوم السينما 
في الجرائد التي كان يلتقطها من على الأرض أثناء عودته من الدرسة, 
ويأخذها معه إلي البيت ويرسمهاء ما شد انتباه معلمیه» وبالرغم من 
الصعوبات الحياتية التي واجههاء إلا أن إعجابه بصور ممثلي السینما 
بقي مستمراء ويقول إنه عندما كان يذهب إلى قاعات السينما كانت 
تشدہ الأفيشات والصور الضخمة للنجوم عند أبواب القاعة» ما شكّل 
حافز كبيراً له لكي يرسم ملصقات الأفلام وبعض لقطاتهاء بعدها قرر 
بناء ورشة صغيرة في إحدى الغابات المجاورة لمنزله فكان يذهب مساء إلى 
السينما وعندما يعود يتجه مباشرة إلى ورشته المظلمة ويرسم كل ما 
شاهدته في قاعة السينماء وبعد فترة بدأ يرسل الرسومات إلى شركات 
الإنتاج السينمائية الأميركية في سبيل نيل الاعتراف الفنی والتقدير اللازم. 
أثمرت نهاية جهود شمس الدين إذ نشر الممثل العا مي «جان كلود فان» 
دام صورة على موقعه الرسمي وهو يحمل واحدة من رسوماته ويوجه 
تحيّة له, ذات الشيء في صورة محمد علي كلاي التي رسمها شمس 
الدين ونالت إعجاب أسرة الملاكم الذين تواصلوا معه وشكروه على 
جھودہء كما فعل الكثيرون ممن قام برسم صورهم. 

هناك أيضاً أعمال الهواة التي تحاكي أشهر الرموز الثوريّة كحالة حنظلة 
للفنان ناجي العلي, أو صورة تشي غيفاراء اللذين یعاد إنتاجهما دوماً 
ضمن سياقات مختلفةء بوصفها أيقونات تدخل في التكوين الثقاف 
العام وتختزن موقفاً من العالم والقضية الفلسطينيّة والنضال الثوري. 
تحاول تجارب العجبین دوماً تقديم رؤية مختلفة لا هو رسمی واضافة 
لسة شخصية» تتحرك خارج القطاع الفنی الرسمی» هي تبدو كأنها 
هواية» مع ذلك تنال في أوروبا والولایات التحدة اعترافاً هائلا بوصفها 
مساحة قادرة على تقدیم صوات ومواهب جديدة, في حين أن ندرتها 
في العالم العربن» یمکن أن یعزی إلى غیاب مفهوم القطاع الفنی إلى 
جانب سعي الأكاديميات لاحتکار مفهوم «الفن» ومنتجیه, کون فن 
العجبین يثير تساولات حول ماهیته نفسها كفنٌء ذ يراه البعض مجرد 
تبنٍ لجهد |بداعي آنتجه شخص آخرء أو تقلید هاوء إلا أن هذه الحجج 
واهية وغير متماسكة, کون کل شخص يمتلك آسلوبه, واحتکار 
العمل الفنن مفاهيمياً ومادياً هو جانب قانوني و إداري أكثر منه جمالیا 
وإبداعيًا. 


الممثل البلجكيي جان كلود فان دام يحتفي بشمس الدين بلعربي 








شاكر عبد الحميد: السلطة تفضل المثقف التابع 


شاكر عبدالحميد 
نقافة القوقعة 


تتمتع مسيرة الناقد شاكر عبدالحميد العلمية والنقدية والفكرية بثراء فى العطاء والتأثير والحضور الفاعل ف الثقافتين المصرية 


والعربية, فقد قدم على مدار ما يزيد عن أربعة عقود العشرات من ال مؤلفات والترجمات, التى شكلت إضافة مهمة فى علم نفس 
الإبداع ودراسات الابداع الفنی والتذوق الفنى والنقد الأدبى والتشكيلى أيضاء ودزّس ف العديد من الجامعات سواء فى مصر أو فى 
الوطن العربى, فضلا عن الدراسات والبحوث التى نشرت ف الجلات الأكاديمية والثقافية المتخصصة. 


تتمتع مسيرة الناقد شاكر عبدالحميد العلمية والنقدية والفكرية بثراء فى العطاء والتأثير والحضور الفاعل ف الثقافتين المصرية 


والعربیةء فقد قدم على مدار ما يزيد عن أربعة عقود العشرات من المؤلفات والترجمات, التی شكلت إضافة مهمة فى علم نفس 
الإبداع ودراسات الابداع الفنی والتذوق الفنى والنقد الأدبى والتشكيلى أيضاء ودزّس ف العديد من الجامعات سواء فى مصر أو فى 
الوطن العربى, فضلا عن الدراسات والبحوث التى نشرت ف الجلات الأكاديمية والثقافية التخصصة. 


تولى العديد من الناصب فعمل عميدا للمعهد العالى للنقد الفنى بأكاديمية الفنون» وأميناً عاماً للمجلس الأعلى للثقافة ثم تولى 


منصب وزير الثقافة بوزارة كمال الجنزورى فى ديسمبر 2011. وحصد العديد من الجوائز منها جائزة شومان للعلماء العرب الشبان 


فى العلوم الانسانية عام 1990ء وجائزة الدولة للتفوق فى العلوم الاجتماعية - مصر - 2003ء وجائزة الشيخ زايد للكتاب فى مجال 


الغنون 2012-. 


هنا فى هذا الحوار معه جولة واسعة على العديد من الموضوعات والقضايا الثقافية الشاغلة. 


الجديد: تحضر في حركة النقد والإبداع منذ نهاية السبعينات 
حتى الیومء أي أنك عايشت مختلف الأجيال النقدية منها 
والإبداعية انطلاقا من جيلي الخمسينات والستينات وانتهاء 
بالأجيال الجديدة2, هل لك أن تضعنا في الفروق الجوهرية 
المؤسسة بين الأجيال السابقة والأجيال الحالية علنا نرى المدى 
الذي تمضي فيه مسيرة النقد والإبداع في مصر؟ 

شاكر عبدالحميد: هذا السوال شديد الصعوبة لأنه بحتاج 


إلى دراسة واستقصاء وإحاطة بما جرى فى ميدان النقد منذ نهاية 


السبعينات حتی الآن» كل ما أستطيع أن أقوله هنا هو ما يلى: فى 
السات كانت :هناك علافات ثقافية غربية اتوق ها هى عله 
الحال الآن» كان يمكن لمن يعيش في مصر أن ينشر في لبنان 
والعراق وسوريا والسعودية والكويت وغيرهاء وكان الفضاء الثقافي 


آرحب» ثم ظهرت مجالات مهمة ومنها تمثیلا لا حصرًا مجلة «فصول» 


التی آتاحت المزید من الحراك النقدي العربی النظری والتطبیقی. 
وسطعت اسماء كثيرة كنا نتعلم منها ولم نزل: عزالدین اسماعیل. 
وجابر عصفور. وصلاح فضلء وکمال ابودیب» وعبدالملك مرتاض 


قلم التحریر 


ویمنی العید» وغیرهم. الوضع الآن تراجع بدرجة واضحة, وأرجو 
أن أكون غا خطاً. بشكل عام أعتقد 7 النقد في معناه العام -أي 
النشاط الخاص بالعقل النقدي- تراجع بسبب غياب الحريات بشكل 
عام في معظم بقاع الوطن العربيء إن لم يكن كلها. لم تعد هناك 
مجالات نقدية مرموقة ولا مؤتمرات نقدية شاملة ولا ترجمات جديرة 
والابداع في مصر والعالم العربی؟ نها نمضي نحو المجهول. هناك 
اسهامات مهمة في الرواية وفي الشعر, لکنها آشبه بحالات فردية لا 
بالظواهر الجماعية التي نتوقع منها آن تغير النمط الثقافي السائد. 
وهو نمط عبثي بشکل عام موجود علی صفحات التواصل لاجتماعي 
الافتراضي» أكثر من وجوده في الواقع الحي المباشر. 


روح القوقعة 

الجدید: اشتغلت على علم النفس الإبداعي نظریا وتطبيقيا 
وترجمت آکثر من کتاب في هذا المجالء الأمر الذي یجعلنا نسأل 
عن رؤيتك للملامح الرئيسية للشخصية الإبداعية العربیةء والی 
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حو 


أي مدى تختلف مع نظيرتها الغربية على سبیل المثال؟ 

شاكر عبدالحميد: سأجيب من خلال ما توصلت إليه من دراسة 
انتهيت منها منذ فترة عن الفنان المصري الراحل عبدالهادي الجزار 
5 - 1966ء فقد مر خلال تطوره الفني بمراحل ثلاث هي: مرحلة 
الاهتمام برسوم الأشكال الحلزونية والقواقع» ثم مرحلة الاهتمام 
بالحياة الشعبية والنزعة الكرنفالية في الموالد الدينية والاحتفالات 
الخاصةء وأخيرًا مرحلة عالم العلم وغزو الفضاء والتكنولوجيا. 
وتجسد هذه المراحل المتداخلة عوالم رمزية شديدة الكثافة حاول 
الجزار أن يستكشفها. خلال مرحلة القواقع أراد أن يعبر عن متاهات 
الحياة والموت» الصحة والمرض, الخوض والرجاء والطمأنينة, 
التأمل والمعرفة والشعور بضياع المعنیء هكذا صور بشڑا راقدين 
أمام كهوف أو واقفين وسط مياه أو صور كما في لوحة «القضاء 
والقدرہء فتاة فوقها قوقعة یخرج منها فأر يزحف فوق رأس الفتاة مع 
تفاصيل أخرى مخيفة. ولم تكن القواقع بالنسبة للجزار رمورًا فردية, 
ولكنها كانت تكأة للتعبير عن روح عامة أسميتها «روح القوقعة», 
وأقصد بها تلك الروح الانسحابية التي ترتبط بالنكوص داخل الذات» 
ثم الاستغراق في العزلة والاجترار والتأمل» وقد يكون هذا الانسحاب 
أشبه بحيلة تكتيكية تلجأ إليها الذات من أجل استكشاف عوالمها 
وقدراتها ثم الخروج إلى العالم الأرحب بأعمال وأفكار إبداعية 
جديدة» وقد تكون حالة مرضية رافضة للعالم والتفاعل مع الآخرین. 
قد تكون «روح القوقعة» حالة فردیةء وقد تكون حالة جماعية, 
وعندما تكون فردية قد ترتبط بالإبداع أو ترتبط بالمرض حسب 
توظیف الفرد لھاء وعندما تكون جماعية قد تكون إيجابية ترتبط بروح 
الكرنفال والاحتفالات الشعبية والروح الجمعية الشعبية التي تظهر 
في الموالد والأفراح والاحتفالات وانتصارات فرق كرة القدم القومية أو 
الانتصارات العسكرية على الأعداء.. إلخ. وقد 
تكون هذه الروح الكرنفالية الجمعية سلبية 
ترتبط بجماعات خاصة دون غيرها تكون لها 
معتقداتها وطقوسها وممارستها الخاصة. 
وهنا تكون جماعات منغلقة ومتطرفة. وقد 
تظهر من داخلها الأنشطة الإرهابية» وهكذا 
فإنها تكون أيضا أشبه بصورة أخرى من صور 
«روح القوقعة» السلبية. 
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أعتقد أن «روح 
القوقعة» هي الروج 
السائدة الان في التقافة 
العربية, کل ثقافة عربية 


4 


قد أكون ابتعدت كثيرًا عن الإجابة المباشرة عن سؤالك وربما أكون قد 
أجبت عنه أيضًا بطريقتي الخاصة. 

أعتقد أن «روح القوقعة» هي الروح السائدة الآن في الثقافة العربية, 
كل ثقافة عربية فردية الان هي في حالة كمون داخل قوقعتها 
الخاصة, ربما بسبب التغيرات الهائلة التي طرأت على المنطقة في 
السنوات السبع الأخيرة» سقوط أنظمة وقيام أنظمة بديلة ليست 
أفضل في أحوال كثيرة من الأنظمة التي سقطت. وكذلك وجود 
الملايين من المواطنين العرب اللاجئین الهائمين على وجوههم الآن 
في أقطار العالم» وتبدو ثروات العرب في حروب داخلية مع هيمنة 
أميركية واضحة ومتزايدةء وغير ذلك من الأمور التي يعرفها الجميع. 
لقد غابت روح الابتكار والکرنفالء وحضرت روح القوقعة ونتمنى 
أن يكون حضورها مؤقتاء آتمنی ألا يطول غياب كل واحد منا أفرادًا 
وجماعات وشعوبًا في قواقعنا الخاصة. 


المبدع والمجنون 

الجديد: لا تزال صورة المبدع كاتبا أو فنانا أو رساما فى المخيلة 
العامة ترتبط بالتمرد والاختلاف فى الملبس والرأى والسلوك 
بما يحمل قدرا من عدم الانضباط والجنون» فهل هذا التخيل 
صحیح ؟ هل لدی كل مبدع مس من الجنون؟ 

شاکر عبدالحمید: ارتبطت صورة الفنان والمبدع بشکل عام 
في آذهان الناس وتصوراتهم وعبر فترة طويلة من التاریخ بالسلوك 
اللاعقلاني. أي السلوك الذي یصعب وصفه أو تصنیفه ضمن اطار 
العادي والمقبول والسائد والنمطي اجتماعیّا ومعرفیّا. وقد كان 
السلوك اللاعقلاني ولم یزل یصدر من المجرمین والسکاری والأطفال 
المتوحشین والمهووسین دینیا والمعتوهین والمجانین. ومن بين 
هوْلاء احتل الجنون مکائا هتما وموقها 
مرکزیّاء وقد لجأ الناس إلى استخدام 
التلميحات والإشارات الوصفية والشارحة 
والمحقرة للمجنون وسلوکه. وقد كان 
الحمقى والمجانین» على الرغم من الاختلاف 
بينهم » في ثقافات عديدة يرتدون ملابس 
ممزقةء أو يضعون على رؤوسهم تيجاناً 
من القش» وقد يطلقون صرخات مفاجئة 





إضافة إلى «روح القوقعة» و»روح الكرنفال» فردية الان هی فى حالة ويقومون بسلوكيات غير معقولة, أو تنظر 


هناك الروح الثالثة وهي «روح العلم والعقل 
والابتکار», وهي روح نادرة في ثقافتنا 
العربية» ربما لهيمنة «روح القوقعة» وتراجع 
«روح الكرنفال» وغياب الثقافة الجمعية 
الدشة. ٠‏ والياسية '"المحافظلة. المرقيطة 
بالانصياع والطاعة والخوف من التجريب 
والتجدید والاضافة والمغامرة. 
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كمون داخل قوقعتها 
الخاصة 


66 


عيونهم إلى الفراغ» او إلى الآخرين من خلال 
نظرات زائغة أو محدقة ومخيفة. وكان يعتقد 
فى الماضى بوجود حالة من «المس» أو 
التلبس الشيطاني تكون مسؤولة عن هذه 
المظاهر اللاعقلانية أو اللامعقولة المصاحبة 
للجنون. وقد استخدمت الثقافات الإنسانية 
ولم يزل بعضها يستخدم» الرقى والتعاويذ 


والإيحاء من أجل طرد الأرواح الشريرةء كما لجأ بعضها إلى العقاب 
البدني في أشد صوره قسوةء مثل الإغراق في الماءء أو الإحراق 
بالنار من أجل طرد تلك الأرواح الشريرة» خاصة مع زيادة اقتران 
فكرة التلبس الشيطاني بالسحر وممارسة السحر والسلوك المضاد 
للمجتمع والانحرافات السلوكية بأنواعهاء وغير ذلك من الأمور. 

مع هيمنة الأفكار الكلاسيكية الرومنطيقية حول الإلهام, الإيحاء, 
والوحي كمصادر للإبداعء وكذلك صورة الفنان أو الأديب المبدع الذي 
يسير بين الناس أو يوجد بينهم آشعث الشعر وممزق الثیابء وفي 
حالة ذهول عن الواقع والآخرینء ينتظر الإلهام أو الوحيء ويتحدث 
إلى نفسهء ثم نقل الصورة النمطية الخاصة بالجنون وتوسيع مداها 
كي تنطبق أيضا على المبدعين. 

أضف إلى ذلك عوامل أخرى أسهمت في هذه النظرة التي تربط بين 
الإبداع والجنون» وهی عوامل تتعلق بوجود عمليات كثيرة متشابهة 
ظاهريًا بين المجالين» ومنها تمثيلا لا حصرًا: حرية التفكير وجموح 
العقل وانطلاقه» وغياب القيود والضوابط على الأفكارء والتداعيات 
البعيدة الأشبه بالهذيان لدى بعض الكتاب» وفيضان الخیال» وظهور 
بعض المجانين (أو المرضى العقليين) وكذلك الفنانين وكأنهم في 
حالة حلم دائم وغياب عن الواقع والآخرینء ووجود آعراض عصابية 
كالشك الدائم والوساوس المرضية والانتقالات السريعة ما بين حالة 
الفرح الشبيهة بالهوس والحزن والانقباض والاكتثاب» وغير ذلك من 
الأمور التي أسهمت أيضا في هذا الربط. 

لکن هذه التشابهات ظاهريّة كما نعرفء وذلك لوجود فروق نوعية 
بين الجنون والابداع» ومنها تمثيلا لا حصرًا: أن الإبداع ظاهرة إيجابية 
بينما الجنون ظاهرة سلبیةء وكذلك أن الإبداع على الرغم مما يبدو 
عليه أحيانا من تفكك وغموض وغرابة وتداعيات بعيدة, فانه يقوم 
على أساس حالة من التنظيم الخفي التي 
يربط من خلالها المبدع بعقله الواعي هناء 
بين النتاجات والعناصر التي يقدمها عقله 
اللاواعي» وكذلك إن الابداع ظاهرة اجتماعية 
موجهة من أجل صالح المجتمعات 
الإنسانية وتقدمهاء بينما الجنون أساس 
دمار هذه المجتمعات وتأخرها أو هو على 
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هناك كتاب يكتبون 
أعمالهم بطريقة مباشرة 
وسريعة ولا يراجعون 


مهرة.. ما تفسير ذلك ؟ 
شاكر عبدالحميد: ولا ينبغي أن ننبه إلى أن هناك في 


الطبيعة الإنسانية ما يسمى النمط المميز أي مجموعة السمات 9 
والخصال التى تميز إنسانًا عن غیرہء نحن مجموعة من الأنماط ‏ ۴ 


ولسنا نمطا واحدّاء هناك الانطوائي المنعزلء وهناك الانبساطي 
لاجتماعي» هناك المتأمل وهناك المندفع» حتى في الكتابة. وكما 
آشار ستيفن سبندر الشاعر الأميركي» هناك كثاب يكتبون أعمالهم 
بطريقة مباشرة وسريعة ولا يراجعون ما یکتبون» وهؤلاء هم 
المندفعون» ومنهم يوسف إدريس في القصة القصيرة وموتسارت 
في الموسیقی» وهناك من يكتبون كل يوم وعلى مدى طويل من 
الأيام والسنين وبتمهل وتروء وهؤلاء هم المتآملون» ومنهم نجيب 
محفوظ في الروایةء وبتهوفن في الموسيقى. ومن بدايات القرن 
العشرين اهتم فلاسفة ومفكرون آمثال بوالو بالتمييز بين أربعة 
أنماط من البشر هي: «الشخص العملي, الشخص العلمي, الشخص 
لأخلاقي» الشخص الجمالي» وفقا للطابع المهيمن على اهتمامات 
كل شخص, كذلك قدم بينيه وسبرانجر وغيرهما تصفيات أخرى 
للمبدعین والنقاد والمتذوقین. وهناك مفكرون آخرون ميزوا بين 
النمط الكلامي والنمط الكتابي في مجال الابداع» وكذلك النقدء حيث 
قد يتميز بعض الأفراد بقدراتهم الخاصة بالإنتاج للکلام شفاهة, بينما 
يتميز آخرون بإنتاجه كتابة» وليس هناك ما يمنع من أن تتميز فئة 
ثالثة بالجمع بين الأمرين. هناك عوامل عديدة تتدخل في هذا الأمرء 
ومنها الاستعدادات الفطرية الورائية» وعمليات التربية والتعليم 
والوعي بالذات» لکن العامل الأكثر أهمية في رأبي هو ما يتعلق بما 
يسمى ب»الفوبيا لاجتماعية». فبعض الناس قد يواجهون مصاعب 
جمة في مواجهة الآخرين والحديث آمامهم » إنهم يتجنبون الحديث 
في الندوات والمؤتمرات والمحاضرات 
وبرامج التلفزيون وما شابه ذلك. وقد أطلق 
نقاد المسرح ومؤرخوه على هذه الحالة 
مصطلح «رهبة خشبة المسرح»» وهي حالة 
قد يشعر بها الممثلون في بداية حياتهم 
وخلال تجاربهم الأولى في مواجهة الجمهور 
خلال عرض مسرحي» حيث يزداد شعورهم 


الأقل أحد هذه العوامل. ما يكتبون, وهؤلاء هم بالقلق والضغط النفسيء ويزداد عرقهم 
المندفعون, ومنهم ويجف لعابهم. فيبدأون في اللجلجة أو 
أنماط المبدعين التهتهة أمام الجمهورء ومع تزايد التدريب 


الجديد: الكثيرون يدونون آراءهم النقدية 
على نحو أفضل مما لو تحدثواء يقدمون 
افکارهم في سياق واضح ومرتب لا يمكن 
بلوغه فى الحديث وهناك أمثلة على ذلك 
من كبار المثقفين والمفکرین وأيضا 
هناك كتاب مبدعون لكنهم متحدثون غير 





يوسف إدريس في القصة 
القصيرة وموتسارت فى 
الموسيقى 
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LES‏ شم ا اک مه ره 
کبارا, آمثال لورانس آولیفیه وهو آشهر مَن 
مثل آعمال شکسبیر في المسرح البريطاني, 
قد يشعرون بذلك أيضاً؛ فقد ذکر أوليفيه 
أنه بينما كان يؤدي دوره في مسرحية 
«عطيل» شعر بالرعب خلال تلك المناجاة 
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الفردیة التي أداها عدة مرات من قبل, ولذلك فقد طلب من ممثل آخر 
أن يقف قريبًا منه على خشبة المسرح حتی لا یشعر بالوحدة أو التوتر. 
الخلاصة أن هناك عوامل عدة تلعب دورها هناء ذكرنا من بينها 
فكرة النمط المميزء وكذلك دور التدريب والفوبيا الاجتماعية ورهبة 
المسرح والقلق والتوتر وسمات الشخصية, وقد تكون هناك عوامل 
أخرى ترتبط بأسلوب مواجهة المرء للضغوط والأزماتء وكيفية 
مواجهته لها. وقد عانيت شخصيًا من مثل تلك الفوبيا لاجتماعية, 
ودربت نفسي على مواجهتهاء وقد تحسن أدائي إلى حد کبیر» لكني 
لم أتخلص منها نهائيًا وربما لن أتخلص منها. 


هروب الفكاهة 
الجديد: لك أكثر من دراسة عن الفكاهة والضحك» وكما تعرف 
المجتمع المصري يتمتع بذلك لکن في السنوات الأخيرة تراجع 
الأمر تراجعا واضحاء فقد خفت صوت النكتة وبهتت الابتسامة 
وأصبحت هناك حالة من الاكفهرار.. هل ترى أن ذلك يعبر عن 
حالة اغتراب جماعية لدی المصريين؟ 

شاكر عبدالحميد: تراجع الفكاهة وراءه عدة آسباب» بعضها 
يرتبط بالأزمة الاقتصادية التي يعاني منها الناس على نحو واضح, 
كذلك شعور الكثيرين بالإحباط والصدمة بسبب ما لحق بثورتهم 
الكبيرة (ثورة 25 يناير) من إخفاق ومصير غير متوفع» يضاف إلى ما 
سبق طغيان الحضور على صفحات التواصل الاجتماعيء واستنفاد 
الكثير من طاقات الفكاهة الإيجابية في مناقشات وبوستات ولايكات 
وتعليقات سرعان ما تذروها رياح الفضاء الافتراضي الذي بطبيعته 
طیارء أي سريع الانقضاءء سريع التلاشي, لا يبقى في العقل أو 
الوجدان» علاقات عابرة أو مصطنعة أو تتم من وراء أقنعة وحوائط 
متوهمة لأشخاص أحيانا يكونون وهميين أيضا. 

الفكاهة بنت المزاج الخلي أو الخالي نسبیّا من الھمومء لكنها لا يمكن 
أن تنشأ أو تصدر في ظل مناخ يبعث كل 
يوم على اليأس. للفكاهة منتجوها وللفكاهة 
متلقوها ومتذوقوهاء وتحتاج عمليات 
الإنتاج والتلقي إلى شروط إنسانية أعتقد 
آنها لم تعد موجودة, الآن» حتی في حدها 
الأدنى في واقع فقد الإنسان فيه شعوره 





4 


والكلمات. 

في ظل سيطرة الخوف والرقابة حتى على مواقف مواقع التواصل 
الاجتماعي» أتوقع أن تكون الفكاهة شاحبة ونادرة ومكررة وخالية من 
القدرة على الإدهاش وإثارة البهجة. وكما نرى الآن في عدد من الأفلام 
والمسرحيات والبرامج التي يزعم أصحابها أنها كوميدية.. فأي عبث! 


صورة المثئقف 

الجديد: تعانى آراء ووجهات نظر ورؤى وانتقادات المثقفين 
المصریین 7 حالة لامبالاة سواء من الرأي العام أو السلطة 
الحاكمة.. ترى ما الأسباب؟ وهل هذه الأسباب تتعلق بالمثقفين 
أنفسهم وتراجع مصداقيتهم أم تتعلق بتراجع مستوى الثقافة 
والتلقي لدى الرأي العام؟ 

شاكر عبدالحميد: تنظر السلطة في حالات كثيرة إلى المثقف 
على أنه ينبغي أن يكون تابعا لهاء ينبغي أن يكون مؤیڈا لها في 
كل مواقفهاء أن يجد أو يكتشف مبررات لما تقوم به من صواب أو 
خطأء هكذا فإن السلطة في أماكن كثيرة من العالم تعتبر المثقف 
إنسانًا هامشيًا مشغولا بالأشياء غير الجوهرية. هكذا نظر بعض 
رؤساء مصر السابقين إلى المثقفین» حسني مبارك اعتبر المبدعين 
مجموعة من الراقصین» واعتبر السادات المثقفين بهوات وآفندية 
وأرازلء ولا أعتقد أن الأمر اختلف إلا قلیلا قبل ذلك وبعد ذلك» حيث 
تم سجن المثقفين أو التلويح بسجنهم في عهود كثيرة. طبعًا هناك 
آسباب متعددة تتعلق بهذا الأمرء منها أن السلطة قد تعتبر المثقف 
شخضا مشغولا بكل ما هو نظري أو يرتبط بالترفيه والأمور الخفيفة 
«الأدب- الفن التشكيلي- الموسيقى- المقالات.. إلخ «» بينما تهتم هي 
بالشؤون الأمنية والعسكرية والزراعية والصناعية.. إلخء ومنها أيضا 
مبالغة بعض المثقفين وتلونهم وتأییدهم لكل الأنظمة أيّا ما كان 
بينها من اختلاف» أضف إلى ذلك ما يكون عليه المثقفون غالبًا من 
نرجسية وتمركز حول الذات» وتفكك» وغياب 
للحضور الجماعي في شكل جبهة موحدة 
ذات مبادئ متماسكة ومتناغمةء وقادرة على 


فى ظل سيطرة الخوف نقد السلطة أو توجيهها أو مواجهتها. وهناك 
والرقابة حتى على 


عامل آخر يتحقق بغياب المثقفين ذوي الآراء 
الجديدة أو المغايرة عن وسائل الاعلام التى 


بالانتماء والألفة والأمن, وزاد شعوره بهرت هواقف مواقع القواطل . وبا ما تكون على نحو مباشر أو غير مباشر 


والاغتراب في وطنه. هناك نظرية تقول إن 
الفكاهة تنشط فى سياقات يتحرر فيها العقل 
من الرقابة ومن الخوف, وينطلق في التشكيل 
للكلمات والجمل والمشاهد والنکات. فتظهر 


الاجتماعي, آنوقم أن 
تکون الفکاهة شاحبة 
ونادرة ومکررة وخالية 


في آيدي السلطات الحاکمة. 


آسباب النکوص 
الجدید: هل تری أن تراجع دور المثقفین 


هذه البنية الغريبة المضحكة التي تجمع بين من القدرة على الادهاش وئجاهل السلطة لهم وتحجيمهم 


المألوف وغير المألوف وتکسر التوقعات, 
وتأتى بالعجائب من المواقف والمشاهد 
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عن المشاركة فى القضايا التى تتعلق 
بمستقبل الوطن وراء اتساع نفوذ التيارات 


المتأسلمة والمتطرفة فى المجتمع؟ 

شاكر عبدالحمید: تراجع دور الثقافة واتساع التطرف طبهًا أدّيا 
إلى إخلاء الساحة من المثقفين الحقيقيين أو المعارضين أو ذوي 
الاتجاهات اليسارية تحدیدّا ومطاردتهم وسجنهم في عهد جمال 
عبدالناصرء وهو ما أدى إلى حضور الفكر المتطرف» هذا ما انتبه إليه 
سمير أمين مبکڑاء كذلك كان لما قام به آنور السادات من ممارسات 
من أجل تهيئة الساحة أمام التيار المتطرف في الجامعات المصرية 
خلال سبعينات القرن الماضي دوره الكبير في هذا الأمرء وهناك أيضا 
عوامل آخری يعرفها الجمیع» بعضها خارجي يتعلق بتدشين الولايات 
المتحدة لهذه الجماعات «القاعدة» تحديدًا خلال حربها ضد الوجود 
السوفييتي في أفغانستان, وبعضها داخلي يتعلق بانهيار النظام 
التعليمي والسفر إلى الخليج وغير ذلك من الأمور المعروفة.. إلخ. 


تجديد الخطاب الدينى! 
الجديد: ولماذا برأيك فشلت كل محاولات تجديد الخطاب الديني 
على مدار ما يزيد عن ثلاثين عاما؟ 

شاكر عبد الحميد: فشلت لأنها تعزل الخطاب الديني عن الخطاب 
الثقافي العام السائد. فكيف ستجدد الخطاب الديني ولديك نظام 
تعليمي متخلف يقوم على أساس التلقين والحفظ والتكوين للعقل 
التسمیعي التكراري» كيف يكون لديك تجديد للخطاب الديني 
وهناك غياب للتنمية الاجتماعية والثقافية وحضور للتطرف والانغلاق 
والتبعية الاقتصادية والسياسية والثقافية» كيف ستجدد الخطاب 
الديني وأنت تطلب من الذين يعارضون هذا التجديد -المؤسسات 
الدينية كالأزهر مثلا- أن يقوموا لك بهذا التجديد؟ 

إن تجديد الخطاب الديني يتعارض مع بعض الثوابت الخاصة 
بمؤسسة الأزهر التي بوصفها مؤسسة دينية قد تعارض مثل هذا 
التجدید» وقد تقوم به على نحو بطيء جڈاء والأمر يحتاج إلى تكاتف 
مؤسسات أخرى كثيرة من بينها الأزهرء 
كالثقافة والتربية والتعليم والشباب وغيرهاء 
كذلك ينبغي أن نحدد ما الذي نقصده 









الأعمال الروائية والقصصية والشعرية والتشكيلية 
لأجيال مختلفة من الکتاب. ما سمح لك بتشكيل رؤية 
نقدية شخصية حول هذه الأجناس الأدبية والفنية ؟ 
شاكر عبدالحميد: صدقني لا أعرف فعلا الإجابة الدقيقة عن 
هذا السوّال. فقد اعترف الناقد الروسي الشهير شکلوفسکی بصعوب 
تحديد الخواص المميزة لهاء والتي ينبغي أن تتمازج معا لكي تحصل 
على مبنى حكائي مناسب» فالقصة القصيرة يمكن أن توجد بمفردهاء 
ويمكن أن توجد مع أو داخل الشعر والرواية والمسرحية أو حتى 
الكتابة النقدية» حيث يمكن أن أحكي قصة قصيرة مكثفة لإرنست 
همنغواي» قصة «قطة في الشارع» مثلاء كي آعبر عن حالة العزلة 
التي يعيش فيها الإنسان الآن في المدن الحدیثةء هناك قصص تقوم 
بمحاكاة نسيج الحياة اليومية العادية على نحو مباشر أو غير مباشر. 
نجد ذلك في قصص الجو الأسري والخاص بالموظفين أيضا لدى 
تشيكوف وكاترين مانسفيلد وجون أبدايك, ونجده لدی يحيى حقي 
ويوسف إدريس وسعيد الكفراوي وصابر رشدي وحسن عبدالموجود 
الآن» لكننا لو أمعنا النظر في هذه القصص سنجد فيها أبعادا فلسفية 
واجتماعية ورمزية كثيرة. 

بعض النقاد -مثل نورثروب فراي وثریدان بیکروجورج بيركنز- قالوا إن 
القصة القصيرة هي نوع من النثر الفني القصصي أو الحكائي الذي يقرأ 
بشکل مناسب في جلسة واحدة, بل إنهم حددوا الطول الخاص بهذا 
النوع الأدبي» فقالوا إنه يتراوح بين عدد قليل من الكلمات وألفين 
من الکلمات» بينما يصل طول النوفيلا (القصة القصيرة الطويلة) إلى 
حوالي 15 ألف كلمة. وأنا آتذکر هذه التعريفات وأضحك» فليس 
بالكلمات وحدها تصنف الأنواع الأدبية» هناك أبعاد أخرى ينبغي 
وضعها في الاعتبار. مثل قيم الزمان والمكان والشخصية والحالة 
والعمق» والقصص القصية متنوعة في عوالمها, فهي قد تستکشف 
عوالم الأسرة والحياة المنزلية, أو تقوم بمحاكاة غرائب الحياة, 
على الرغم من عادیتها, كما هو الحال عند 
همنغواي أو آنها تستغرق في الجوانب الأكثر 
غرابة واثارة للخوف والرعب كما لدی هوفمان 


بالخطاب الديني الذي نرید أن نجدده, هل تنظر السلطة فى حالات وادغار الان بو وغي دي موباسان وغیرهم. 


مجرد الخطب والکلمات والفتاوی والکتب 
الترائية أم الممارسات التی یقوم بها بعض 
رجال الدین الذین یحضون على کراهية 
الآخرء وعلی سلوکیات عنيفة آخری كثيرة 


كثيرة الى 1 شاد | وتفعل الرواية الشيء نفسهء كما في روایات 
أنه ينبفي أن يكون 
تابعا لها, ينبفي ان 


نجيب محفوظ وديستويفسكي وتولستوي 
وستيفن كنغ» وحنا ميناء وامين معلوف 
والطيب صالح والطاهر بن جلون وغیرھمء 


تجاه المختلف معهم وعنهم: الخطاب يكون مؤيدا لها فى كل حيث نجد تنوعا في العوالم والأدوات 


کلمات وممارزسات ولیس کلمات ففف هذا 


۳ مواقفها 


تداخل الأنواع 
الجدید: تناولت بالنقد عددا كبيرا من 





وأسالیب السرد. القصة القصيرة وثيقة الصلة 
بالمسرح وبالشعر والرواية والسینما, ولکنها 
متميزة عن تلك الأنواع» كما أن لكل نوع تمیزه 
أيضاء وأنا لا أؤمن كثيرا ہما قاله لوكليزيو ذات 
فرة. هن أن. التقسیمات: المهيزة بين الشعر 
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والقصة والرواية وغيرها قد أصبحت حفريات معرفية ونقدیةء وهذا 
على الرغم من إيماني أيضا بوجود علاقات تفاعلية وحوارية كثيرة الآن 
بين الأنواع الأدبية وبعضها البعضء من ناحية» وبينها وبين الفنون 
الأخرى عامة. 

من ناحية أخرى التفاعلية أو الحوارية أو عبر النوعية» سمها ما شئت » 
هي جوهر الأدب المعاصرء وكذلك جوهر الفنون المعاصرة, وخاصة 
بعد ذلك التقدم الهائل الذي حدث في تكنولوجيا الميديا ووسائل 
التواصل الاجتماعي. 

لقد تراجع دور الكلمة في المسرح الحديث إلى حد كبير فأصبح يعتمد 
على الحركة والصورة والتفاعل مع تقنيات وأساليب مستمدة من 
السينما والموسيقى والتليفزيون والسينوغرافيا (مشهدية الصورة), 
وتداخلت أيضا الحدود بين الرسم والتصوير والفوتوغرافياء بداية من 
المدرسة التكعيبية التي أطلقها فرناند ليجيه وبيكاسو في آوائل القرن 
العشرین» مرورا بالمسرحيات التي أصبحت تشبه اللوحات الفنية 
الحديثة التي تمزج بين السريالية (عالم اللاشعور والخيال والأحلام) 
والتعبيرية (الانفعالات والعواطف) والتجريدية (الأفکار والخطوط 
العامة والأفكار المجردة). وهكذا تلعب فنون الشعر والرسم والتصوير 
والصور الفوتوغرافية دورا مهما في مسرح الصورة الذي یهتم على 
نحو خاص بالمشاهد البصرية والصوت والحركة وطقسية العرض 
وغير ذلك من الأمور. 

لقد استفادت الأنواع الأدبية من هذه التطورات فزادت التفاعلات 
والحدود المشتركة فيما بينها وبين بعضها البعض» وكذلك مع 
الفنون الأخرى الموجودة في العالم. 

هل يمكن اعتبار هذه الأمور تطورات؟ طبعاء لکن بأي قدر؟ تفاوتت 
الاستفادة من مثل هذه التطورات بين أديب وآخرء ونوع أدبي وآخر. 
فقد استفادت الرواية من تقنيات المسرح والسينماء لكن القصة 
القصيرة ربما بحكم حجمها ولأنها قصيرة لم تستطع أن تستفيد من 
ذلك بدرجة كبيرة» مثلا استفاد همنغواي 
من الرسام بول سيزان في كتابته عموما وفي 
قصصه القصيرة على نحو خاص, وقد قال 
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الخلايا المرآوية 

الجديد: الشعر والرواية الیومء ما الحدود الفارقة بينهما بعدما 
تماهت الكثير من القيم الجمالية وصارت قاسماً مشتركاً خاصة 
في مشروع قصيدة النثر؟ 

شاكر عبدالحميد: أضيف إلى ما سبق القول إن بعض النقاد 
يقولون إن الأعمال الفنية عامة يوجد في داخلها ما يسمى بالرواسم 
(1۲868) أو الاثار البصرية المتبقية بعد المشاهدة أو القراءة, 
فلا لو کیٹ اقرا او آشاهد اعمال تجسد بعض الأشكال التعبيرية 
الموجودة في الطبيعة کالاشجار والجبال والانهار والطیور وحركة 
الکائنات وغيرهاء وکذلك التعبیرات الموجودة في وجوه البشر 
وطرائق کلامهم وحرکاتهم» بل آیضا التعبیرات التي نسقطها على 
الخطوط المستقيمة والمنحنية والژأشکال الهندسية المختلفة» فان 
هذه التعبیرات كلها تکون قادرة على تنشيط خلایا المخ البشري 
على نحو ماء هذا صحیح بالنسبة للأعمال الفنية البصرية (السینما . 
الفنون التشكيلية.. إلخ) وصحیح بالنسبة للأعمال الموسيقية, وآیضا 
الاعمال الادبية (الصور اللغوية والمشاهد.. إلخ). صحیح بالنسبة 
للصور الساكنة والصور المتحركة, آیضا للصور التشخيصية والصور 
المجردة أيضاء هذه الصور تنشط نوعا من الخلایا يسميه العلماء الآن 
الخلایا المراوية 5 1۳011701» وهي الخلایا التي تلعب دورا کبیرا 
في إدراكنا لعملیات المحاكاة التي نقوم بها للآخرين والتي یقوم بها 
الاخرون لنا. 

وتلعب هذه الخلايا أيضا دورا مهما في عمليات التلقي والتذوق 
التلقائية الشعورية واللاشعورية والخاصة بفهم الآخرين وتفهم 
أعمالهم وإدراكها وتذوقهاء والاقتراب منها أو الابتعاد عنهاء ونقصد 
بكلمة الآخرين هنا البشر عامة أو الكتاب والمبدعين على نحو خاص. 
هكذا نتفهم الرمزية الخاصة بالفن والأدب» ونقوم بمحاكاة افتراضية 
داخلية من خلال هذه الخلايا المرآویة لما كان يقصده هذا المبدع أو 
ذاك أو أراد التعبير عنه. 

هكذا قال عالم نفس أميركي ذات مرة: «آن 
شعلة لهب متوهجة. وورقة نبات يطوحها 





ذات مرة «لقد تعلمت من سيزان ان كتابة إن نجدید الخطاب الديني الهواء. وسيرانة تنتحب» وشجرة صفصاف 


بعض الجمل البسيطة الحقيقية تكفي لأن 
تشتمل القصة على الأبعاد كلها التي أحاول 
أن أضعها»» كذلك قال فان جوخ ذات مرة 
«تمتعوا بالإنصات إلى زولاء فهو يتحدث عن 


یتعارض مع بعض التوابت 
الخاصة بمؤسسة الأزهر 
التي بوصفها مو‌سسة 


مرتفعة وصخرة عالیةء تنقل كلها التعبير 
الخاص بهاء عبر الحواس, وعبر الإدراك». 


قبعة فيرمير 


الفن كما لو کان رساما يرسم بورتريهات»» آما دشة قد تعارض متل هذا الجديد: ترجمت العديد من الکتب» لوحظ 


بیکاسو فقال «انني لو كنت قد ولدت صينيا 
فلم اكن لأصبح مصوراء بل خطاطاء اتی 
آکتب لوحاتى», وقد كان بیکاسو نفسه من 
آکثر الفنانین ایمانا بوحدة الفنون. 
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التجديد 


منها؟ 
"6 شاكر عبدالحميد: حاولت أن آترجم 


أنها ذات ارتباط واسع بمشروعك النقدى 
والفكري, فإلى أي مدى أثرت رؤيتك وأفدت 


بعض الكتب المرتبطة بتخصصى الأساسى 


في مجال الإبداع والفن» فترجمت كتاب «العبقرية والإبداع» وكذلك 
كتاب «سيكولوجية فنون الأداء», وقد صدرا منذ عدة سنوات في 
سلسلة عالم المعرفة بالکویت» وترجمت كتابًا آخر بعنوان «قبعة 
فيرمير.. العصر السابع عشر وفجر العولمة» وصدر في سلسلة كلمة 
بالإمارات منذ سبع سنوات» وهذا الكتاب أصابني بنوع من الحسد تجاه 
مؤلفه تيموثي بروك وهو مؤرخ كندي متخصص في تاريخ الصینء فقد 
تمنيت وأنا أترجم هذا الكتاب أن أؤلف كتابًا يشبهه, وقلت في تقديمي 
له إنه من الكتب القليلة التي أحدثت لدي حالة من التغيير المعرفي, 
حیث أخذنا المؤلف عبر ما يشبه الدراسة الثقافية معه زمنيًا إلى القرن 
السابع عشرء ومكانيًا إلى هولنداء وهناك أخذنا إلى مدينة دلفت في 
هولندا التي ولد فيها فیرمر(1632. 1675) آشهر فناني الضوءء ربما في 
تاريخ الفن التشکیلی قاطبةء حيث لا يذكر تاريخ الفن بعده. مثل 
هذا الشغف بالضوءء إلا مقترنًا باسم مواطنه فان جوخ وشموسه 
المشعة في النصف الثاني من القرن التاسع عشرء وقد انتقل بي 
مؤلف هذا الكتاب من الفن إلى الحياةء ومن الحياة إلى الفن» من 
تجارة اللوحات والخزف والفراء والمنسوجات وغيرها إلى صناعة الفن 
وعمليات التبادل التجاري والثقافي» وإلى الحروب والصراعات الكبرى 
التي دارت هنا وهناك» واستهلت الحقبة الاستعمارية الكبرى في 
تاريخ البشریةء والتي سجلها الفن ورصد بعض آثارهاء وكانت الصين 
في قلب تلك المعارك وذلك الرصد. وقد كتب تيموثي بروك مؤلف 
الكتاب عن المعارك والفنون والتجارة والبشر بأسلوب ممتع يجمع 
بين المتعة والفائدة» من خلاله توالت المشاهد والمعلومات على 
أنحاء شتى» حيث نجد الحكاية والمعلومات التاريخية والسياسية 
والاقتصادية ونجد الاستعارة والمجاز والأمثولة والشعرء ونجد التفكه 
والسخرية والتندر والتورية» ونجد مصائر البشر ونهايات الأشياء 
وبدايات غيرها ونجد فيرمير وشركة الهند الشرقية الھولندیةء ونجد 
الصين وما كانت تموج به أرضها من أحداث. تمنيت أن أكتب كتابًا 
مثله عن مصر أو عن منطقتنا العربية» لكني 
غرقت بعد ذلك في تفاصيل الأشياء وترهاتها 
التي تكمن فيها الشياطين» لكني ما قرأت كتابًا 
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بل ترجمة لروحه او بعثا لها في شکل جديد او لغة اخرى. 
ترجمت بعض الكتب الأخرى لكن ظل درس كتاب «قبعة 
فيرمير» معي لا يغادرني ولا يزول. 


السينما والدولة 
الجديد: ولماذا تراجعت السینما والدراما في نظرك؟ لماذا تخلتا 
عن أن تكونا شريكتين في معالجة القضايا المجتمعية, بل إنهما 
تساهمان فى المزيد من خلق المشكلات والظواهر السلبية ؟ 
شاكر عبدالحميد: الدراما لم تتراجع بل ازدهرت بفعل دخول 
شركات جديدة في المجال, وكذلك تطور تقنيات التصوير الرقمية 
والبرمجيات الخاصة ببرامج التحريك, وكذلك التنافس على الكعكة 
الخاصة بالعرض خلال شهر رمضان. أما السينما فتراجعت بسبب 
تخلي الدولة في مصر عن الإنتاج السينمائي» وكذلك غياب الرؤية 
الإبداعية المرتبطة بالموضوعات والأعمال الضخمة لدى الكثير 
من المنتجين والمخرجين» وأيضا دخول فثات أخرى في عمليات 
الإنتاج کالجزارین» والقصابین» والمقاولين وغیرهم» وتركيزهم على 
مخاطبة الغرائز بأعمال البلطجة والرقص والعشوائيات والتفاهات 
الاستهلاكية التي نعرفهاء فضلا عن تراجع رأس المال الذي هو 
بطبيعته جبان في ظل حالات عدم الاستقرار الاجتماعي والسياسي 
الحالي. 


مطاردة الجوائز 

الجديد: شغلت رئيساً لجوائز إبداعية تشكيلية وشعرية, ماذا 
رأيت من خلالها من وجهات نظر نحو حالة المجتمع المصري 
هذه الأيام, نفسيا وإبداعيا؟ 

شاكر عبدالحميد: الجوائز مهمة بالنسبة للمبدع وبالنسبة 
للمؤسسات التي تمنح الجوائز. الجوائز تعني أن المجتمع يكرم 
المبدعين والمتميزين. للجوائز دورها 
الايجابي في مسيرة المبدع وأحيانا يكون لها 
تأثيرها السلبی» إذ قد يتوقف البعض عن 


مه 


أو کتبت كتابًا بعد ذلك الا وظهر في عقلي ‏ لقد تراجع دور الكلمة الابداع بسبب نیل جائزة, فهو قد یواصل على 
ذلك الكتاب كحائط منيع أحاول تجاوزه» فلا جج الحدیث إلى نحو متسرع في کتابة متسرعة كي یحظی 
استطیع» ومع ذلك آستمر في المحاولة, هي لم 2 3 0" بجائزة أخرى فيتراجع مستوى إبداعه. هناك 
ولا أنسى أبدًا ما ورد في آحد فصول هذا حد کبیر فاصبح یعتمد مبدعون متخصصون في مطاردة الجوائز, 
الکتاب من استشهاد بصورة بلاغية خاصة على الحركة والصورة وهناك شعراء قد تحولوا إلى الرواية من حل 
بالشاعر والعالم باللاهوت الإنكليزي جون والتفاعل مع تقنیات الجوائزء وهناك نقاد آیضا فعلوا ذلك. لکن 
دن الذي عاش خلال القرن السابع عشر قال وأساا تمدة من الجوائز مهمة أيضا في کونها تؤدي دوراً في 
فيها: «عندما يموت إنسان لا یمزق فصل من کی ساد أحداث حراك ثقافي وإبداعي.. والله أعلم. 
لکتاب, لكنه يترجم إلى لغة أفضل, وذ السينما والموسیقی 


ينبغى ترجمة کل فصل من أى کتاب». هكذا 
ينبغى ألا تكون الترجمة فقدانًا للنص الأصلى 
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أجرى الحوار في القاهرة: محمد 
الحمامصي 
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0, 


قصتان 


إبراهيم حنفي 


حتات الفستق والبحر 


الْبَخْرٌ مداد لِشْعُورٍ جرف لج عَلَى شاطی الألم الْسَجَى ال 
صَيَّادَه فبض عَلَى فصبته قَصَبَتِهِ التدلي مِنْهَا ِنَارة حَادَّة عَلَهْ يَشْتَبكَ مَعَ 
سَمَكَةٍ عَظِيِمَةٍ بأكلها - 2 حَنَى ذَيْلها هة وَحَبِيبتهُ في العشاء اأخِير قبل 
سفرة إلى بلادٍ لم يعرفهاء ونیس لا یَجه الا شق الْأَنفْسء بُغْيَةَ 
لقيماتٍ نش ده لسنواتٍ في الْعَرْبَةٍ تنجیه من طاقّات الْقَفْرِء أَوَفْفَ 
دژاجته الُمَالِكَة الَي تَتَلَوَى في مَشْيَتِهَاء أقل الْبَخْرُء عاص الْخَيْط في 
الأغمَاق» السَاعَة تفت من الْعَاشِرَةِ مَسَاءء الو ينځ عَلَى الشَّاطِيَ 
یقَیلُ عَلی النّعَاسء في لَخْطَاتِهِالْأَخِيرَةِء أطل صابر الثَلَائِنِيَ إلى الاءِ 
فوّجد ضوزته اهتة اللُوْنَء تذّكّر عَنْدما أصرّعَلَى اواج من ضابرین 
قارعة الطول وَاسِعَةَ تین » ژموش تسف عَنْ خجل فين انئة اه 
اي تعلّق يها وَتَعَلَفَتْ به, كد لَيْلَ تھار, فتابزا حتی إِسْتأَجَرَ شفَّة 
صغبزة وی من ألْسَنَة حدَادء وَتَخمل شقف العنش, مِنْ چیران 
یزلقُونهُم بأَنِصَارِهِمْ , ماو وُجُوهُهُمَا شطراء فد رفضث هابرین 
کل شاب الحی, کسمكة عفْيّةِ نُعَانِدُ الج أقسمت بِأَيْمَانِ جَمَالِهَا 
مان وشغرقا الب ما فسشة الا بيبا لاشقر الّذِييَرَى فیقا 
الْفَمَدَ ۷ َالنُجُومَ ! ادا طلغوا, كَلَدَمهُ اأعشول خَلع فَلْبِهَا مِنْ 
مگانه» يَعْمَلُ نَجّارا مُسَلّحا نالا ر قصیّادا في الب لم َكُفِ رَمَقَهُ 
وَلَمْ يَسْدَ دُیونة الا کمَة > گانث تَنَظْر اه ي وَینظر نها قبعیونهقا وال 
هل الْحْت و حدة يَكْفِي؟ إِنّ جُوع الْبُطونٍ لا یعرف إلا طريقا َاحِدَاء 
طَالَ انْتِظَارُ صابز لِسَمَكَةٍ و قَدْ سَالَ لعابة, أَلَثة السامیز التي یدق 
عَلَيْهَاء وَيَرَى 4 فا إِضْرَارًا علی أن يُدْخْل هَدَفهُ في مَرْمَاه والطریق 
إلى السَعَاتة وَالْأَمْوَالٍ الْكَِيرَةِ التي بُسْعِدُ بها صَابرين» گن لا تندم عَلَى 
الزواج مِنة. 
عاغتطهز لفق حول العف اي حصل عليه في تولة خليجئة. 
مات سنة عَنهّا تغنیه من سال الم می 
خضل عَلَى عشاء فَاخر في هذا الیل الَّذِي يَسْتَعِدٌ فيه لِلسَّفَرِ جر 
و يو سیر اع و و 
ڈو اقِي الْصاييح في الشف فنظهر وجو کت ب 
لوَجه متی بُودّعان الْفَفْرُ الذقع. و مُه خلم يُرَاوِدُها أن تاکل مَدّ 
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َرّث سَاعَاتٌ عَلَى صَابرء وخ تأت تابعنة هزولث في تاها الْقَضْقَاضء 
جات بخاطرها هوّاجس لا رخ عَفْلَهَاء وَمَا أن رنه رينت عَلَى تفه 
َمَالَكَتْء أَحَدّث نَفْسَا عَمِيقًا جَمَعَتْ هَوَاء الْبَخْرِ في جَذْفِهَا الخاوي» 
قَائْلّةَ: كل حَصَلَت عَلَى سَمَك؟ قال: لاء فَالَتْ: ولا سَمَکة وَاجةة, فال: 
ِن السّمَكَ الْيَوْمَ يُعَانِدْني زغم هُدُوهٍ اأؤج» جلست الْفْرفصَاء تنظزاٍی 
الشَمَاءِ لَعَلَهَا نُرَخِي ضَوْءِ الْقَمَرِ عَلَى ضفحة الاءِ فَيَتَجَمّعٌ السَّمَكْ 
عَلَيْهِء َبَسّمَتْ فَائلّة: حَنّى السّمَك يا صابر يَتَجَمُعٌ عَلَى ضَوْهٍ الْقَمَرِ 
هو من ؛ لكنّ كَمَرَنَالَمْ يطل عَلَيْنَ > قال: لِلمْبرِ خدودء فَالَتْ: وضلنا 
إلى حَدٍ الضُبْر حى سد لفق لسنوات ججان ولا ثقذ لتا إلا البخر 
تشکو له » غُمُومًا هاتث نجرّب عظنا فاد خرجث سَمَكَةُ کبیرَة, رفا 
ن رِزْقَنَا كبِير نی بلاد الْعَربَةِ تما متا 
الله عَلَيْهِء کَانّث کلمائه ثُهُڈی من رَوعَة الق افْتَرَبَت لشاعة ون 
الَْاحِدَةٍ یلا لابة أن يَسْتَعِدْ لِلرّحِيلٍ عِنْدَ الْفَجْرِ لَمْ يَکُنْ في جغبته 

الا مان وهی فة وهاه مُتَرَخل, فا شعر صابر أن لحار 

نَسْقْط مِنْهُء وَفَفَتْ هابزین تمسك بالِحیط مَعَةء فَرحَة بقا سَيَأتِيِهُمَا 
مِنْ صَيْدِ تمین. يَجْذْبَان مَعَاء فال إِنْهَا سَمَكَةٌ كَبِيرَةُ تَفَرّحَتْ خُيُوط 
جوها وتهللت أساريرقاء له من قذر, كن الا متفتخ له بان 
علی قضراعیها, تَحرّك الْخَيْطٍ يَمِينَهَاء فَتَابَعَهُ بِقُوْةٍء آفسکث صابرین 
جتاب شید فلخله جوا شید امین 4نتسکة باب ضایر 3 
تسفط هو نَفْسْهُ في البخر مُتَعَلَفا بالصَتارّ. سد الْحَبْط عالیّاء واذا به 
٥‏ فده جذاء كَبيرَةِ. 


نے 


0 


۱ 


بانعة الکریز 


لم أَكُنْ أَنَخَيِلُ ما حدت, قَالنها ذات صباح في خْلَةٍ زقاء كَأَنَهَا 
السَمَاة ین أَفْرَعَت ما بها من قطر, بَبْضَاهُ تسد النَّاظْرِينَ» شَقْرَاهُ 
> الشغر تتَدَلَى عَلَى جبينها خَضلّة صفراع, يُدَاعِبْهَا الاد القارد, حك 
عَيْنَاهَا بك بعرگاب كلق أغور جین يفيض یه تشتغیث شَفَتَاهَا بما 
بُطفئ ازفا تفبض عَلَيْهِمَا چینّا وَترْکَهُما لِحال #پیلهها چینا احَرَ 
قف في آخر َر من امه بن الطبح واگهوة قف مُنْتَصِبَة اذا 


ده ب 


سمعث صَوْنًَا تاه فتترق عَيْنَاماء بِدَمْعَدَ حَائرَة لا تغرف قَرَارَا بَئْنَ 


الجُفُون أن تنزل أخ تَتَصَلَْبُ فى الأحداقء مُعْلِئة النّبَات مَع ازتعاش 
۳ ۰94 1 - 5 ل قر سر بن رخ ۱[ که 
مَاء تنتظز اغلان اشمها في (رول) المخكمّة وَرَفم فَضِيّتهَاء الایّيي ینعی 


و ہے - و ۳ 2 - .- 
ہے ھا ا ع ا وه گے 1 | د داه شه الأ وج ین و ۳ 00 
تغضهًا بَغضا فیسیل العَرَق بَيْنَ مل مُتَحَبَطا طابر لی عَبَاعَِهَا 
سے تر 


ال جر مار 
أن تَقُولَ شَيْفَاء انتظزت عه فص وَل بالایماء, گذث ما بين هيب 
اة لافتناع ا الشَّجَاعَةَ لِنَطْرَاتِهَا المبّاغئَة الّتِي أَخَذَّنْنِي 
مِمًا تا فيه فَقَدْ تَرَكْت ما جنت إِلَيْهء فَوَضَعَتْ رَأَيِي بجانب الشور 
الأنِمَنء رُبَّمَاء قَدْ کتبت شيكًا علی نَفْسِهَا وَلَمْ تَسْنَطِعْ سَدَادَهُ» أو ربما 
كَانَتْ من اللائي لَمْ تَدفَعْنَ مالا خکومیّا, مِثْلَهَا لَمْ يَسْرِقُ» بل يُسْرَقء 
تذگرث (ياما في الس مظالیم) لَكِنّ أي مظاليم وهي الشَّمْسُ التي 


َلْمَبَث قُلُوبَ الحاضرین, : ظلمَتهُم بِجَمَالِهَاء وَرَادَنْهُمْ ازتعاشها كَقِطَةَ 


وصعلهم ٤‏ مَأازق بن الحنة عَلَيْهَا والاتتعاد عنها. خشية خزیشة 
تُصِيبْهُمْ بأذى» تمَیّی کل وَاجدٍء لؤ رآها خارج مِیزانِ العذل )الث كفئة 


إلى القمينء جنر طفاء ونختهابزضی بأي خکُم, فالقفل ین دنه 


٤‏ 4 كم 
ارق | 


وَعَیْلَیْقَاء نواع القثل, اف بث أَکتَرلاحظنها تزئو إلى کشوف المثّادَاةٍ 


أَمُسَخ عَلَى جبینه. تُدَاعِبُ أَنَامِلِي عَذ 


آنس سلامه 





و 
£ 


نا تفت بالحاجب» تفسك بطرّف تابو 2 مره او 


َالث: أنَا (بَائِعَةً العنب) آزدفت تحرّکت مَعَة تَنْبَعُهُ كمَلِكَةٍ في بهو 
السْلّطان, وَقَفَ تاش لجالا غل الان رفقت لک جلس 
القَاهِي يَنْظْرْ في أَوراق القَضِيِّةِ وَعِنْدَمَا رفع َأْسَهُ وآشچی فَلَمهُ عَلَى 
الور ی تسس نُعُومَنَةُ نَبَرَانَهُ َادِئَةًُ سَأَلْهَا: الت (س) قَالَتْ: : نَعَمْ: 
قال احي: قاث: عَمَاذًا یا سیّدی وَعَمًا آخكي» جکايتي ذرفت ذُمُوعًا 
لم تَتَمَالَكُ نَفْسَهَاء أَمسَكث بتلابيت عَبَاعَتهَاء تَكَسّرَتْ الخژوف بَيْنَ 
شعتيها الرتعشتين» انْطلَفت فَائِلَةُ: آتا سَيِدٍ سَیّدي مُوَافْقَةٍ عَلَى زواج زوجي 
من خی ال لم؟ قَالَتْ: اي أحبّة فلم أغذ أضلح له وَقَفَ القَافِي 
ُعدّل من كَبْئَنهِ آجابها بِتَعَجّبٍ گیف وَأَنْتِ بلقیش في عَرْشِهَا؟ تعالث 
الأَضوَاتُء همهم الجَمِيعٌء أَبْدَوا الإشتغداة بالژواج مِنْها ! إِنْ أرادت, 
دَامَ الضرَاغ بَيْنَهِمْ وَبَيْنَ القاضی ح ای ا ی 
فی عله َو نت اتشمم تعن 4 جين َو وحن بََامْ على زاي 

نة گراقضة نالمم له عببیں 


>2 و 


حبيبي » تنس عبات الكريز تا یا وأغصرها في قم 
جبن بَعضت. اه آخژ که 
عبات الحيّاةء نا مُتعَلِمَةء طاطاً فخها رس اكاء تقض القَاذِي 


متعجبا من زَّوْجِهَا الا وَمَا أَنْتَ بنغمة رَبك لجُلُون. ثُمْ سَأَلّهَا :لکن 
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1 
0 
- 
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أَبْنَ الحَقِيفَةٌ؟ فَالَتْ: الحقيقة أي كفيفة. 
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اك تعیب عن زمن.. 


دنر فيه الثواني بأوجاعها 


سے 


و 


وتعيب.. 

کل الذي كان صاز بعیداً ومُلتبساً 
وعلى غير ما كانَ 

احلامُها وجکایاتها والتواريخ والناسش 
واللغة المتداولة.. 

الأصدقاء 

تستبدل الأمهاث العفیفاث.. 

بال . 

لس آقوی على القول 


پ 4 4G 4G‏ قن كف 


پ 4G 4G‏ ما قن كني 


آشجاژها في جدادٍ 
وأنهاژها تفال عبر حدود الل 
0 

حدّثنا النهز بِنْ نهیر.. 
قال.. 
ستحيون إلى یم لفیا الحال 

كيت عو امن 
یل الشھة رمل ودحٌ ودخان 

0 


ع 


موكبٌ غامض 
أدخلتة الأساطير أطراسها 
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0 


4 


تاویل الخراب 


دننند لاکد 


مَنَحته الحرائق آفراسها 
حیث مَر اختفی الکهرمانْ 
وکل الرماة 

فاق الشعراء قصَائِدَهم 
وتَعَثّرظلٌ القصيدة بالتدارك 
والتَحَقَ المتقاربُ بالراحلین 
لیس في هذه المدينة طحن 
ولیس في هذه البلاد طحين 


پ هم 4G‏ هم 0ه 6 


لیس فی هذه البلاد مان 
ولیس من یَحکم البلاة .. امین 
يَتَسَلَى الخرابٌ بها 
ويُشاركها الطيز اوجاعها.. 
في الرائي.. 
واحزاتها في الغناغ 
0 

حَدّثنا النهژ بِنْ تهیر.. 
قال.. 
ستحيون إلى آیام.. 
لا يدري الرة إلى أين 
وإلى أي مال 
في مُدُنِ آرخط ما فيها الانسان 

0 


ين سيمذى.. 


هو 


طارئ يضع النور في جيب معطفه 
ويُساومٌ روحا تخيّلة 


آن يبادله بالعْتا 


كانَ يبحثُ عن مُنْشِدٍ خرس 
يَتَعلّمُ منه الکلام 
فقن غائب لْنْ يعود .. 
استدل به في الظلاخ 
َتَوفُف عند جدید الشتائم 
عند جديد البکاة 
الخرابٌ.. يطال جدیک شتایِمِهم 
ويطال جديد البكاغ 

0 
قال 
تحيون إلى زمن.. تتلوّنُ فيه الأيام 
باللون ال... 
لا لون لها.. 


اختفث الألوان 


شاعر من العراق مقيم في عمان 
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من د یں الى 1 ۱ 
يوميات في الأسر 


خيري الذهبي 


كانت الجبهة الشوريّة في الشمال قد سکنت. والانفجارات قد 
توقفت» كان المهندسون الإسرائيليون قد أنهوا تمهيد الطريق النطلق 
من خندق آلون عبر السهل حتّی الطريق المؤدّي إلى خان أرنبة» ثم 
إلى طريق دمشق. كنت أراقبهم من مرقبي العالي غير الرئي منهم, 
أو هذا ما ظننت» حثی قال لي فيما بعد أسابيع المحقق مرّة: وماذا 
كان بإمكانك أن تُسبّب لجيشنا من أذى وأنت الأعزل الراقب جیّداً من 
الجانب الآخر للسهل الأعزلء لا تملك إلا جهاز لاسلكي, كنا قد قطعنا 
التواصل بينه وبين غرفة العمليات في دمشق, وکانت» جملته هذه 
هي الصفعة القاسية لا ظننتهُ عوناً لجيشي في حربه ضدّ الستعمرین 
الأشکینازء وكانت صدمة الإحساس بالسخافة والدونكيشوتية» كان لا 
بذ منها للعودة بي إلى الأرض حتّى لو كان ثمن اصطدامي بالواقع المرّ 
کسر ساقي أو صلبي. 

کنث َتمرّق غيظاً من رؤية الشماتة في عيون زميآيٍ في الخفرء أو هذا ما 
خا مغموراً بالمحدة والخوف وتخلي العالم عنّي» كان السؤال الځ 
علي في أكثر الأوقات: آهذه هي المكافأة على إقامتي في المخفرء أدافع 
بوجودي تحت راية الأمم المتّحدة عن الأرض الشوريّة؟ 

كانت علاقتي مع الأمميّئْن قد اخثصرت حثی التّحيّة الصباحية أو 
السائیةء وحين كانا يجعلان من غرفة المراقبة التي كانت مزجّجة من 
جوانبها الأربعة مكان راحة مُكيّفاً بهواء الخريف المعتدل» يشربان 
البيرة» وهما يثرثران في استرخاء في أمسيّات تشرین, أما أصوات 
التفجيرات التي تُسمَع في البعيد تقول إن الحرب ما تزال قائمة, 
وشعرث بالحَژ الشديد» ولس أدري أكانت بداية لحمّى داخلية؟ 
أم أنه الإحساس بالغيظ والخسارة؟ وفي إحدى المرّاتء وكنتٌُ أعود 
إلى بَرَاگتي» فاجأني النقيب الهولندي يحمل إلڻ فنجان كافيه آولیه, 
ولكني اعتفرث شاكراًء واتجهث إلى البَرّاكَة, أحاول الراحة حين خرج 
من الغرفة الرّجاجبّة قائلاً: لماذا يبدو عليك وكأنك غاضب من آمر 
فعلناه, آنت لا ذنب لكَء ونحن لا ذنب لنا. تعال تُثرثر قلیلاًء وشدَّني 
من ذراعي» فانسقث معه, فلقد سئمث الصمت الحیط بي وبالمخفر. 
جلسث. ناولني النقيب فنجان النسكافيه الکبیر. وكان ما يزال 
بُحرّك ملعقة فيه لاستكمال ذوبانه. ثم وضعه آمامي على طاولة 
صغيرة» وعاد إلى الجلوس, وما کدث أجرع الجرعة الأولى حتّى قال 
الهولندي: حاولنا الكثير من أجل خروج سليم من هذا الفخ. نظرث 
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إليه في جمود, لا أفهم الا يريد الوصول حين قال: عرضنا على 
القيادة في جیروسالم إخراجك من الخفر في سيّارة الأمم التَحدة» 
وحتّی رأس الناقورة على الحدود اللبنانيّة مع إسرائيلء ونظر إلى 
الإيطالي, وكأنه یستنجد بەء ثم تابع بعد صدمتي بالنظرة الجامدة 
للرائد الإيطالي: وبهذه الطريقة, تخرج من الف تحت راية الأمم 
المتحدة. ولکنهم في جیروسالم تردّدوا في قبول الاقتراح» حين رد رئيس 
البعثة هناك: الاسرائیلیون یعرفون بأن الشورقٍ ما یزال في الخفر, 
وبوجوده في الخفر يبدو وكأنه في «عتلیت»» وکانت صدمة الجهل في 
أني لا آعرف عتلیت» ولا آعرف مدلول الاسم» واستمررث في صمتي, 
أجرع الکافیه أوليهء تابع الهولندي: ولن يسمحوا لکم باخراجه في 
سیّارة الأمم الَحدة, وتحت آنظارهم, ثم ماذا لو قبضوا عليه معکم» 
قبل تهریبه من إسرائيل رغماً عنهم؟ هل تریدون إدانة الأمم التَحدة في 
سعیها إلى التَدخّل غير السلمی في السیاسات الحلَيّة؟ 

وأخيراً قال الهولندي بهمس التآمر معي: ما رأيكَ لو خرجت في سيّارة 
الأمم التَحدة. ودون ابلاغ السلطات الاسرائيلية, أي نائماً في القعد 
الخلفي مُغطى ببضع ثياب مُلقاة في إهمال؟ 

ولا أدري إن کنث حسن الحظ حين رفضث ذلك العروف» وأصررث 
على انتظار الحلّ من الحكومة السّوريّة, أم سى الحظ كالعادة. 


الحرب تترك المخفر الأممى فى سلام 

في اليوم التالي عدث إلى الكراج الرتجل في الخفر, لأجلسّ على كرسي 
الميكانيكى الملوّث بشحم السَيّارات» أتأمّل القرية التى كانت تضخ 
بالحياة قبل أيّام فقطء وهی اليوم ميتة, لا تعرف متى تبعث فيها 
الحياة! وعاد الضابطان الأمميان إلى الشکرء والنوم ف الملجأ محتميّئن 
بمقولة الإيطالى «هذه حرب ليست حربيء ولا أريد الوت الجانی فيها», 
وفي انتظار نجدة ما تأتيهم من دمشق, أو من تل آبیب, كانا يقضيان 
على زجاجات الخمرة بالترتيب غير العنصريء فالمشروبات كلهاء 
بغض النظر عن مصنعها وصانعهاء سواء ولم اكن على جراتهما في 
الاستهانة بدماء البسطاء, فأقضي ساعات الحرب سكران. 

کنث آشرب القهوة ق مجلسي ف الكراج» أتأمّل القریةء ولا أراهاء فما 
کنث مُهتمّاً برؤيته لم آرہء وما کنث آشتهي رؤيته من نصر يستحقه 
جيلى» لم یسعدنی الحظ بنواله. وفجأة, وقبل أن أنفض رأسي محاولاً 


أسرى لدى إسرائيل من الجيش السوري خلال حرب أكتوبر 1973 


الرفض, أو التأكد مها آری, رأیثة أو بالتدقيق لم أره» بل رأیث غباراً 
يتحرّك على طريق الخفر القادم من القرية, غباراً يصعد إلى الأعلى, 
ویثیره شيء ما يمشي على الدرب الترابیء خرجث من لامبالاتي 
ونعاسي» أحاول التأكد مها آری» وفي عصفة ريح عابرة كشفث الغبار, 
فرأیثة, كان كلباً ضخماًء كلباً؟ لاء بل كان أكبر من الکلب» بل هو 
آضخم من الکلب» ولم أستطع الجزمء فقد اندش في الغبار الذي 
أهاجه ثانیةء وأخذت كتلة الغبار في التُقدّم نحو الخفر. 

اهتممث لرآی الكلب الضخم يتقدّم باتجاه الخفرء وبحثثت عن سلاح 
أدفعه به عنّي» ولكنء لا سلاحء فانحنیث إلى الأرض» وحملث حجراً 
ضخماً كما کٹا نفعل صغاراًء وفجأة سقط الحجاب الغباري, وبدا 
الکلب, كان كلباً جميلاً قوياًء وكان يدلي لسانه نحو الخارج في ظمأ 
واضح» قزرث سقایتهء سكبث من برميل في الکراج ما يملا سطلا 
صغيراًء وحین سمع صوت الاء یکرکر في السطل اهتمّ» وانتبه, حاولتُ 
تجاهله, حين التفث إليه» رایث تکشیرته الرعبة عن آسنان صفرء 
فوضعث السطل على الأرض بعد خض الاء فیه, ولکنه شخر بقوّة 
وهرّء فارتعبث» فلو قزر عَكُيء فليس هناك مَنْ یدفع عتّي» ولیس 
لدي في الكراج سلاح. أي سلاح بما فيها الشكين. 

قژرث الانسحاب» فالواجهة خطيرة, وشديدة الخطرء وما يدريك أن 
من المكن أن يكون مسعوراً مكلوباً» وعضته تعني الوت البطيء في 
هذه الصحراء الخضراء الخاوية من كل حياة, فالأحياء الوحيدون 





فيها سكارى كالأموات؟! 

کنث قد قرأت مرّة أن التحديق في وجه الحيوانات الفترسة قد يودي 
إلى هجومها علیت, فالتحديق في العيون تحدٌ على السيادة» ولم أنظر 
في وجه الكلب مباشرة» وإن تخيّلتُ حجمه وتقاسیمه, فخطر لي أنه 
ليس كلب رعاة, بل كلب من سلالة طيّبة مُقدّرة عند مربّي الکلابء 
وبرز السؤال: ولكن» ما الذي جاء به إلى هذه القرية التي رنه يخرج 
منها؟ 

سمعث صوت لعق متعجّلء فالتفث لأكون في اتجاهه»ء ورأيثهُ يلعق 
الاء بسرعة العطشان من السطل, فکرث باطعامه, ولکنْ» لیس لدىٌّ 
ما يصلح لأكله إلا علبة مارتيديللاء ری هل سيستطيبها؟ وبدأت زحف 
الأقدام خارج الکراج» ولكنه شعر بحركتي» فرفع رأسه عن السطل, 
وأطلق هريراً» سمعته شديد القوّةء ما دفع الرعشة إلى عمودي 
الفقري, فتوقفث مرعوباًء أنتظر خطوته التالیةء ولكن ذلك الکلب للم 
نفسه» وخرج إلى البعید» حيث اختار جذع شجرة صغبرة» واستلقی 
تحتها وهو ینظر الن» حينها أحسسث بأنه لن یغادر» وبأنه سیتحوّل 
إلى عنصر أساسي من جمالیات هذا الخفر البژي. 


الحمائم ترفض عقابیل الحرب 
تمطیث سَیماً من الأرق الطویلء وصوت الانفجارات تغطي الأفق 
الشورق فقط, ولو بعيداً في الأرض الشوريّة التي لا آراهاء رفضني 
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السرير» فقمثْ, وأعدث التمططء ثم خرجث من الرَاكة, وتأقلث 
قرية جباتا الخشب التي فرضوا على سكانها الهجرة إلى الداخل 
الشورقء والتخلى عن أشيائهم البسيطة وحيواناتهم وطيورهم شبه 
البرّيّةء وكأنها لم تسكن من قبل. 

لاحظث أن الانفجارات قليلة باتجاه قرية جباتا الخشب» فعدث إلى 
البزٌاگةء أعد لنفسي فنجاناً كبيراً من القهوة بالحلیب» وربّما استهلك 
تنظيف فناجين النسكافيه وكؤوسها وقتاء لم أحسبه قبل وضع الماء 
البارد ليغلي على البوتو غازء فحين خرجث من البَرّاكّة أحمل فنجان 
القهوة بالحلیب» كانت الشمس أو نورها المنكسر قد آضاء الحقول 
أمامي» فاتجهث إلى غرفة الكراج الحمی جيّداً براية الأمم المتحدة. 
جلسث على الكرسي العتيق» وبداث رشف قهوتي. 

نظرث ثانية إلى القرية الهجورة» حيث تتبدّى القرية. كانت الحمائم 
الکثیرۃء والتي لم يستطع سكان القرية اصطحابهاء فتركوها لنصيبهاء 
كانت تطير طيرانها الضَباحن على عادتهاء وكانت أصداء الانفجارات 
قد توقفث لسبب ماء فانتهزت الحمائم من بیض» وسود» وحمرء 
ومختلط الأُلوانء لتطير سعيدة بالسلام والھدوءء كانت تطير في 
مجموعات کبہرۃء تری هل استعادت سلامها الخاصٌ؟ ترى هل 
للحمائم سلام بعيداً عن تدخّل الإنسانء وتدريبها الذي يجعلها تنهك 
الحمامة الضالّة عن مطارهاء ثم تحط, فتحط الحمائم جميعاًء ہما 
فيها الحمامة الضالة» مطيعة لصاحبها الذي أطعمها وجوّعها للأنثى, 
وأطلقها مُقيّدة بشهوتها لشيء واحد فقطء للأنثى؟ 

فجأة انفجرت القذائف والقنابل والصواریخ دفعة واحدة, واستجاب 
الطرف الآخرء واندلع تبادل القتال من جدید, ثری كيف یفکر الشكان 
الآمنون في سوريا الآن؟ كيف يتصرّف البسطاء الساعون إلى جلب الخبز 
لأطفالهم الآن؟ الفول؟ الحمقص؟ فطور الصباح العادي؟ 

يبدو أن أدبن اعتادتا التفجیرات» واعتادتا تجتٗب الطّرَفَيْن لواقع 
الأمم الحدة, فلم تقربنا حتّى اليوم قنبلة ضالّةء ولا رصاصة عیار 
خمس مئة طائشة. ولفاجأتي كانت غيوم الحمائم تعلو مرعوبة من 
انفجارات لا عهد لها بھاء كانت تعلو, وتعلو حتّی تصبح لطخة ملوّنة 
في السماء الضباحيّة, لا يمكن تمییزھاء جرعث جرعة مطمئثة في 
مخبئي في الكراج الوْفت لسيارة قوّات الطوارئء ثم تحوّلث بنظري إلى 
الغيمة اللطخة باللون الأحمر المبكّر حين رأيث قطعة صغيرة تتسلّل 
من الغيمة. وتهوي باتجاه الارض, تهوي وتكبر وتهوي وتكبر حتّی 
استعادت حجمها الحمامي» وتوقفتٌ عن جرع النيسكافيه مشدوداً 
إلى مغامرة الحمامة النفصلة عن الغيمة, وفجأة غابث عن ناظري, 
وقبل أن أقف لأتابع حركتها الغريبة, سمعث صوت ارتطام بالصفيح 
الغطي للکاراج» ولم أستطع فَهُم ما جرى حثی رأیث الحمامة تهبط 
ساقطة عن باب الكراج الفتوح على طريق جباتا الخشب» افتربث من 
الحمامة الساقطة» أحاول تهييجها فتطبر, ولكنها كانت ساكنة, 
فتجرّاتء ورفعثھا عن الأرضء ولكنها كانت دافئة دفء اموت القریبء 
وفزعث من لقاء الوت على هذا الشکل» ولكن استمرار الانفجارات 
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والقذائف جعلني آنظر إلى غيمة الحمائم في خوف, وإذ بي أرى الشهب 
تنفصل عن الغیمةء وتهوي» وارتعبث مقا أرى» فدخلث إلى الكراج 
أحتمي من شهب الحمائم التي لم تخیّب ظنّيء إذ علت فجأة أصوات 
ارتطام الحمام الیت رعباً وتعطشاً إلى الأرض» بالسقف الضفیحی, 
ثم صوت ارتطامها بالارض, بالبساتين البعیدةء بالحقول المهجورة, 
وظلت تتساقط وتعلو هاربة غريزيّاً من القذائف والقنابل» والصواريخ 
حتّی لم أعد أراها في السماء الصافية ثلطخ نقاءها الأبيض المزرَقٌ. 
كانت تلكم هي المرّة الأولى التي أشاهد فيها خُلماً سورياليًاً حقیقیآء لن 
تراه لا في فيلم سينما تل بونیولء ولا في لوحة تل سلفادور دالي» ولا 
في قصيدة لأندريه بروتونء كان كابوساً سورياليًاً ما تنتجه الحروب 
عادة في وضح النهار. 

سکبث ما تبقی من النيسكافيه على التراب» وغادرث الكراج إلى 
البرَاگة, لا أعرف ما آصنع» وعندئذ سمعث صوت غذو لاهث على 
الطریق من جباتاء فخرجت مُستطلعاً لأرى شا حمراء .زائعة 
تعدو متجهة إلى الخفرء وکان يتبعها عن قرب مهر یمائلها لوناً إلا 
أن نهاية ساقیه الأماميّتئن كانتا محجّلتین بالبیاض» وقفث مشیراً 
إليهما بالقدوم وأنا أصفّر صفيراً خافتاًء ومُلوّحاً بغذاء لهما في ذيل 
قميص بيجامتي الطوق, وكأني أحمل طعاماً لهما مُتظاهراً بامتلاکه, 
كما كنت أشاهد رعاة الاعز يتظاهرون لاجتلاب الاعز الضْالّة إليهم, 
كانا يعدوان مقتربینء وفکرث بسرعة في إيوائهما في الخفر غير مبال 
باللشکرائین الأمميّئن. 

وصلت القَّرَس الاخ قريباً من الخفرء وكان الذعر يسيطر على حركاتهاء 
والقنابل التي اعتادت أذُناي على وَفُعها تُثيرها حتّى الهلاك: وفجأة, 
وفي أثناء اقترابي منها مشيراًء بفضل بيجامتي الرّياضيّة أني حمل 
إليهما الطعامء کشرت الم فجأة عن أسنانهاء ووقفت على قَائمَتَيْها 
الخلفيّتَئْن, وأخذت في الصهيل الجریح. لم أجرؤ على مزيد من 
الاقتراب» بل وقفث مذهولاً أتأمّل هذا الجمال التوخش الواقف على 
سافَيْن خلفيّئَئْن تصهل في ذعر من أصوات الحرب الميتة. 

فجأة هبطث متّكئة على السوق الأربعةء وبدأت العَدْوَء فعدا مهژها 
من خلفهاء حاولث اللحاق بهماء لأعرف اتجاههماء ولكني ما إن 
وصلث إلى الأرض المتصلّبة للدرب المؤدّي إلى جباتا الخشب حى كانا 
یتجهان إلى ما خلف المخفر ككلء فَعَدَوْتُ في إثرهما إلى الرقب أرى 
اتجاههما, ولكني ما کدث أصل إلى الرقب حتّى رأیث الهر یلحق بأَمهء 
أي إلى الجهة الأخرى من المخفر. 

رجعث إلى الکراجء آنتظر وصولهماء ولكنهما كانا يَعْدُوَان في اتجاه 
الجیش الإسرائيلي» ثم انتبھث إلى أنهما يطوفان حول الخفرء يرجوان 
عوناً من انسان ماء یطمئتان إليه. 

استمڑا في دورانهما اللاهث حول الخفرء يقفان بين الحين والآخرء 
ليُطلقا صهيلاً متضرّعاً أن یتقڈم أحد ما إلى نجدتهما دون أن يستجيب 
لهما إنسانء ولم آفگر ثانية في خداعهما المكشوف بالتلویح بطعام, لا 
آملکه» وأمان لا آدعیه» كانا يَعْدُوَان استجابة لأصوات القنابل وحسب 


ارعابها الصوتي, وفجأة وصلث وانفجرث قنبلة كبيرة ربّما كانت من 
عيار الخمس مئة کیلو, فتوقفت الأ مذعورة وهي ترى غيمة الحجارة 
والتراب تعلوء فتغطي كل ما یریء ثُمٌء وبهدوء أخذت الحجارة 
الصغيرة الطاثرة, والغبار في النزول على الأرض في استسلام. 
استدارت الفرس الحمراء تعدو في اتّجاه القرية المهجورة «جباتا 
الخشب»» لاحقثهما بأنظار زائغةء ولكنهما اختفيا في الك الغباري 
الهاجم, وآملاً في رؤيتهما ثانیةء وقفث في خضم الأصوات الجهتّميّة, 
والغبار القادم من الجحيم حتّی انجلياء وبحثث عنهما في كروم القریةء 
وبين أشجارهاء ولكنهما اختفياء ترى هل نَجَوَا؟ وكيف ستعرف از 
نَجَوَاء أم هلکا؟ وسمعث نحنحة الیجور الذي استيقظ آخبراً, فألقى 
علن بالبونجورنوء ومذى إلى كابين التوالیت» حيث غاب حتّی عدت 
إلى الرقب, واتخذث مكاناً محمیّاء وبدأث في مراقبة ما يجري هناك في 
حقل يوم القيامة. 

وكان يوماً عاديّاً لا يُميّزه إلا الانفجارات من العمق الشورق. كانت 
حرب تشرين التي انطلقت في السادس من تشرين الأوّل 1973 تُبشر 
الشورتین بنصر وتحرير كبير للأراضي المحتلّة عام 1967ء كانت فرحة 
رؤية الدّبّابات الشوريّة تتقڈم لعبور معبر آلون الفخ» وتتقڈم عند 
سفح تلّ الشيخة, أو عند تلّة الأرانب» هذه الفرحة كانت قد انقضت, 
وبدأت الإصابات في دبّابات الجانب السشورق, وتخلَّيتُ عن مراقبة 
مسيرة الحرب الساذجة منذ أن أسقط أحمق في عش لطرد الطائرات 
المعادية في الجيش الشورق» طائرة سورية, كانت تقصف مصفاة 
نفط ميرون في إسرائيل» فطاردنٌهُ طائرات الیراج الإسرائيلية بعد إنجاز 
مهمّته وعودته باتجاه سورياء فلمّا اقترب من الحدود الشوريّة أخذ 
يرفرف بجناحَیه مشيراً إلى الشورتین على الأرضء يُعلمهم أنه صديق 
حسب التعليمات التوليّة ولكن جنديّاً سوريّاً كان في عش لرشاشات 
الخمس مثةء وهي رشاشات لم تصب طائرة في أثناء تحليقها یوماء 
فلقد كان أقصى ما يمكن لها القيام به هو طزد الطائرات الغيرة 
بتهديدها بالإصابة. 

هذا الجندي ما كاد يرى الطائرة المنخفضة الطبران حتّی رماها بصلية 
من رشاشه, فأصیبت في خرّان وقودهاء ورأیثھا تتوقف مصدومة في 
الهواء غير مُصدّقة أن اصابتها كانت في آرضها وبين ناسهاء توقفت 
بعد إصابتها في الهواء, وكأنها عاقلة لا تُصدّقء أو طبر آصابه الصياد 
بمقتل, ثم تنقلب على قفاهاء وتأخذ في الانزلاق الشَراعی المیت نحو 
الأرض غير الحنون» كان السهل محاطاً بالتلال الضَّخريّة, ولا أمل 
للطّيّار في إعادة الصعود للنجاة من صدم الأرض. تابعثھا بنظري 
العاجز تبتعدء ورأيث اصطدامها بالأرض منقلبة على قفاهاء رایث 
ارتفاع موجة من غبار إلى السماءء تلاه وهج نار قویةء واستدرت 
مبتعداًء فلم أستطع تحمّل هذا المصير. 

سوف آتذگر هذه الحادثة اللؤلة في منزلي في دمشق, أي بعد الشهور 
التي قضیثها في إسرائيل» والتي لم تجب عن أسئلتي الكثيرة» حيث 
زارثني امرأة في السوادء وكانت أخت الطيّار الشهيدء وسألثني ار 


كنت أغرف شیثاً عن أخيما الشهید» فكل ما تعرف وقد آخبرها 
بذلك عاملون في الصلیب الأحمر بآن آخر عمل قام به هو ضرب 
مصفاة میرون في اسرائیل» ولم اجرؤ على اخبارها عن نهايته الفجعة 
على الضغّد کلها. 


إسرائيل التي لا آعرفها 

كانت سثارة الجیب تتحلزن صاعدة آل الذی یجثم علی ققته 
مخفرناء وکان صوت السَیّارة أوّآل صوت نسمعه منذ آیّام» أي منذ 
اندلاع الصوت الأوّل لقنبلةء أو سماع صفیر رصاصة. 

كانت الحرب قد آحرقت سبعة أيّام لناء ونحن في حصارنا بين الوت 
والحياةء بين القذائف والحمام التساقط. هذا العبث كله المتزج 
بالدهشة, كانت علامات العجلات من خلف السَتّارة تشبر إلى آنها 
قادمة من العبر الواقع بين تلّ وردة وتلّ الشيخة, وأصبث بالارتباك, 
وتساءل سرّا: هل یمکن أن تکون سيّارة الجیب هذه إسرائيلية؟ 
والا فکیف يجرؤون على الشَيْر دون قوّة عسکرية تحمیهم؟ أو فلمَنْ 
هذه السَیّارة؟ وکیف تعبر الناطق اللغومة دون خوف؟ وذکرت 
السَیّارات الإسرائيلية التي كانت تقوم بتنظیف الحقل من الحجارة 
التناثرة لأام مضت, والتي رآیثها خلال الیومیُن الاضییٌن» وعرف أن 
الطریق قد مقدت لعبور السَیّارات التي تقوم بمهمة ما. وذكرث ما 
حدثونا به مراراًء أن كل موقع سیجده العاملون في قوّات الطواری» 
وفیه جندي سوری واحد. هو بمثابة فیلق سوری یدافع عن الارض 
الشورئةء وذکرث محاولة الأمميّئْن اقناعي بالهروب في سيّارة الأمم 
الثحدۃء ورفضي لهذه الغامرة مُفضلاً تدخل الجیش الشورق السؤول 
عي لانقاذي من فخ تل الهوی إلى حیث الوطن. وھرعث إلى البَرّاكّة, 
وعلی الطریق إليهاء لم أر أيّاً من الرائد الايطالي أو النقیب الهولندي» 
فاندفعث أحلق لحيتي التي لم آحلقها منذ التفجرة الأولى عند الوقعة 
العظيمة التي دارت. 

ثم خمدت الأصوات الحربية لاحقة بمواكب الدَّبّابات الإسرائيلية في 
اتجاه الداخل الشورق, وكان جزء من حاسة السَّمْع لدق منصرفاً إلى 
الخارج يتسمّع الأصوات المکنةء ولكن سيّارة الجيب ما تزال بعيدة. 
غسلث وجهي ونشرث قلیلاً من الكولونياء ثم غیّرث الثياب الرّياضيّة 
التي أرتديها في الخفر عادة ببدلة عسكرية أنيقة, مما کنث آلبسه في 
الطريق إلى الجبهة» وسمعث من البرّاکة صوئین مختلفیئن. أولهما 
صوت سيّارة الجيب القتربةء وثانيهما حركة أقدام على الحصی 
الفروش في الباحة. 

في طريقي إلى الخروج من البرَاکة» وقع بصري على صورتي النصفية. في 
الرآةء کنث أنيق اللباس أناقة تليق بمحاور كفء للإسرائيلي» وحليق 
اللحية كَمَنْ يمضي إلى لقاء عزيزء أو عزيزة» ويريد أن يبدو بالشكل 
لأجمل»ء وخرجث. كان الضابطان الأمميان يقفان إلى جانب الكارافان 
يُدخّنانء والغريب آنهما فوجنا بأناقتي» بل برؤيتي أخرج للقاء 
الإسرائيلي. 
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حییثُهما, فحيّياني في ارتباكء کان صوت سيّارة الجيب يعلو مقترباً, 
أخذت الأفكار تهاجمني: كيف يبدو الإسرائيلي؟ أهو يشبهنا؟ أم أنه 
شيء مختلف؟ 

صوت الشَّيّارة الجيب كان یقترب» وحرصي على رؤية الإسرائيلي الذي 
لم ارہ من قبل إلا عبر النظار المقرّبء ولم أعرف من اليهود إلا جورج 
أشكنازي في مصر وإبراهيم الذي نسیت اسم عائلته منذ تركث مدرسة 
العازارية في دمشق. 

دخلث سيّارة الجيب إلى الخفرء تحمل العَلَّم الإسرائيلي» هبط منها 
عسكري يشبه الشورثین في قامته» وفي ملامحه. وكان لا يضع رتبة 
تدل على كَتَفِهِء بل كان يلبس زی العمل والتدريب فقط. 

تأمّلنا بسرعة وكأنه يريد التاكد: انا الشورق؟ وتنا الأممي؟ وقبل 
أن يسألء أو يخمّن تقتم الرائد الإيطالي مُقدّماً نفسه وشريكه في 
قوّات الطواری» فقال العسكري دون رتبة في عربية ملكونة متقدماً 
مني: آنت اللازم الذهبن؟ 

ولا أجبث بالإيجاب» قال: آنت على آرض يحتلها جیش الدفاع 
الإسرائيلي» ولأ حاولث الاحتجاج قال: وسترافقنا الآن إلى مركز القيادة. 
نظرث باتجاه الضابطین الأممتزن مستنجداًء ولکنهما استدارا جن 
إلى الکارافان, كأن لا علاقة لهما بما جری ويجري» آشار العسكري دون 
رتبة إلى سائق الجیب» فتقتم مُسلحاً برشاش عوزي, قال العسكري 
دون رئبه: 

آرجو ألا سیب لنا أو لجيشك أي إحراج» فتفضل معناء وهتفثْ فیما 
يشبه الهمس الحرج مخاطباً الرائد الایطالی: 

میجور, ولکنه آغلق باب الکارافان» واختفی. 

تقدّم الرجل الاسرائيلي دون رتبة» وقال: آعتقد أنه من الأفضل ترکنا 
نقوم بمهقتنا دون احراج لأحد. وأمسكني من ذراعي بقوّة, فنظرث 
من حولي آبحث عمَّنْ یمکن له نجدتي, ول لم آجد كان الاسرائيلي 
دون رتبة یشة على ذراعي مانعاً لي من الحركة» ويشدني باتجاه سيّارة 
الجیب» حیث بداأث رحلة معرفة الیهود الذین لم أعرفهم من قبل. 
تلفت من حولي ناظراً أو مودّعاً تلّ جباتا الخشب, والغریب أني لاحظث 
اختفاء الكلب الخیف, وتقدّم متي الجندي سائلاً إن کنث أحمل 
سلاحاًء وأجبئةٌ بالنفي» فمدً يَدَيْن مُدَرَيِتَیِن فتّشتا آجزاء الجسم كله 
حى العجان» بسرعة أَكُدتُ له أني لا أحمل سلاحاء والتقث عيوننا 
ثانية» فقال: آرجو أن تركب معنا بالشيّارة. 

التفث مجدداً إلى ممثلي الأمم المتحدة اللَذَئْن عادا مُجددأء أطلب 
معونتهماء ولكن الهولندي قتم لی كفه بوجه جامد لا يتسامح في إبداء 
التعاطف» وقال: ستنطلق إشارة بعد دقائق من مركز ال»إيسماك فيد 
مشق» إلى أورشليم ونيويورك وجنيف لثبلغھم بأن الجيش الإسرائيلي 
اعتدی على حيادية مخفرنا في الجولان» وأنهم اصطحبوا معهم الضابط 
الور الممثّل للجيش الشورقٍ إلى حيث لا نعلم. وقال الإيطالي وهو 
يصافحني مُودّعاً: ستثصل المفوّضية بالحكومة الشوريّة, لیرسلوا مَنْ 
یستلمك من نقطة الناقورة اللبنانبّة, ثم وقف وقفة انتصاب عسكرية 
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مُحيّیاًء واستدار بحركة عسکریةء وانصرف. أحسسث بکف الجندي 
الإسرائيلي تلامس گتفي طالبةً مي مصاحبتهم. 

ودعت المخفر السشورق بتنهيدة داخلية» واصطحبوني إلى سيّارة الجيب 
الكبيرة» حيث سارت بنا مباشرة إلى سفح محجوب عن أعين القائمين 
على الخفرء وعن أعين الأمم امتحدة» وقبل أن يعصبوا عيتى, 
نظرث إلى السائق الذي لم يغادر السَيّارةء واحتفظ بالحرك يعمل, 
وأحسسث بيد تلامس زندي, لأكتشف أن الجندي دون رتب يقوم 
بتقیید رُسْعَيَ بقيد بلاستيكي» ثم أسدل على رأسي كيساً آسود» حجب 
عني كل خارج» ودخلث إلى الجولان. 


معسکر صفد 

توگفت السَّيّارة برگابها الأربعةء وکنث منهم, في مکان يضخ بأصوات 
الشَّبَانَء فعرفث تخمیناً من الوقت القصير في السبر أننا قد توففنا في 
معسکر صفد, القریب من الجبهة السوریّة» وأحسسث بيد الجندي 
دون رتبة تمسك بيدي» وتساعدنی على النزول من السَیّارة. ونزلت» 
لتستقبل عَضْدِي يد الجندي الآخرء يمسكني بشدةء وکأنهما يتصوّران 
آنني سأقوم بعمل ما في عش العسکرية الاسرائيلية في صفد. 

كانت ضوضاء تجمع الشتان في الجيش للاسرائيلي تعلو مُعِنَةً 
أن هنالك حالة من الارتياح لديهم» والتي لا بد أن تخلق مثل هذه 
الضوضاء. 

تفم الجندی الصاحب. وشدّني من ذراعي» فانسقت معه وبهدوء. 
ميّزتٌ صوتاً نسائيًاً بين الأصوات الشبابيّةء وما لبث الصوت أن تزایدء 
وعرفث بناء على قراءات سابقة أن النساء یشکلن كمّيّة معقولة من 
الجند في الجيش الإسرائيلي» وفجأة تذکرث أن هؤلاء السّبّان والشّابّات 
ریما لم يروا عسکریّاً سوریّاً من قبلء وأن صورة العسكرية الشوريّة 
لا ينبغي لها أن تكون في عسكري مُتهدّل الثیاب والجسم» يمشي 
خزيانا في ضعف» ودون أن أقژرء اشتة الجسم متي في إعلان رجولي 
عال, واخذث أضرب الأرض بحذائي كما علمونا حثی تکاد ضربة 
القَدّم تفجر الیاه الجوفية وانبثاق الاء منهاء كنت أمشي في اعتداد, 
كما كنا نمثي في حلب في أثناء الٹمژن على الشي الاستعراضي» وکان 
صوت الرائد عزام ٤‏ مدرسة «طارق بن زياد» يحدونا «وح اتنين وح 
اتنین». کنث أمشي مشية الفاتح» یستعرض قدرته وقوّته على الأرض 
الفتوحة, وکان صمت غریث قد أَُصْمَت الشتان والشاتات» وسعدث؛ 
فها هم يتفرّجون على العسکرية الشوريّة التي لم تنهزم» وسعدت 
لصمتهم. فهاهم پترقبون حدثاً كبيراً ما. 

فجأة اس بيد تلمس مؤخرتي» فعرفت آن واحداً أو واحدة 
يحاول أن بُنفس هذا البالون «أنا «, ودون أن أقرّرء أو أعزم» وجدتّني 
أضرب ما خلفي بشدة» فدرث في المكان أکاد أسقط على الأرضء ولم 
أصب أحداً, وعلّت القهقهات النسائيّة والشّبابيّة. وأمسك العسكري 
الصاحب لي بي بشةة» يمنعني من الحركة» وسمعتَهٌ يهمس في توثر 
إلى الفتاة: 


هضبة في الجولان السوري المحتل 


«كفاكي, يا فتاة». «الآن عرفت أن الباعص لي كان فتاة», وعلت 
القهقهات النّسائيّة من جدید. وشني الجندي الرافق بشدّة» يُبعدني 
عن القهقهات والمقهقهات بينما علا صوت يطلب من العسكريات 
الصمت «شیکت». والتي تعني اسكتوا أو اخرسوا باللغة العبرية. كان 
نوع من اضطراب يهرّني دون إعلان: أكانت هذه. إذنء نهاية العسكرية 
الشوريّة؟ 

دار الجندی الرافق بي حول مکان ماء وسمعت صوت جند جدد» 
وتنصث مُتعمّداً, فلم آسمع قهقهات نسائية. بل صوت شان 
يثرثرون كما في الازدحامات الشُبابيّة کلھاء وعلا صوت الحارس 
دون رتبة یقولء وقد عاد: بأن الکولونیل نهاري قد خرج من 
الکارافان. وسیعود بعد قلیل» وحل الصمت» وساد الکان سكونٌ 
بعد ابتعاد خطوات العسکری دون رتبة» وبعد قلیل. تبعه السائق 
والجندي الجالس إلى يساري سابقاً في السَيّارةء وحلّ صمت ما. 
أخيراً تعبث من الوقوف» وکنث قد تحسسث جذع شجرة قریباًء 
فجلسث محتبیاً مسنداً ظهری إلى الشجرة» وعبر الصمت» سمعث 
من بعيد أصواتاً ناعمة طریةء كانت غريبة عن مسمعي منذ «الصدام 
اللعین» مع احداهن. 

كانت الأصواث الصَمْصلَّة عذبة» وکان من بين هذه الأصوات ولا شاك 
صوت اللعينة الباعصةء وقد حفر عميقاً ند ولكني تغلّبثُ على 
الصوت غير الرغوب بسؤال أخذ يعبث بي متسلَّلاً: من الذي سيتقدّم 
إل باعتذار. ويأمر بتَفلى إلى مطار بن غوریون, لأعود إلى بلدي؟ 

كان هذا هو الحل الذي تبڈی لي فجأة, إعادتي إلى بلدي مع اعتذار أن 





تد جاهلاً ارتکب خط القبض على واحد من العتنین ممئْلاً الخولة 
الضيفة, والحمی بالعمل مع هيئة الأمم لتحدة, ثم أقول في أسف: 
ولكنء مَنْ كان يتصوّر أن الحرب ستقع» ويتصوّر ما سیحصل للضباط 
الشورثين الممنوعين من حمل السلاح» ومن الانحياز لطرف في الحرب. 
في تلك اللحظة, فجأة, انزاحت تلك الأفكار كلها من رأسيء وكأن 
غمامة ما يجري متّت» وأدرکث أنني أجلس لاو مرّة في حياتي على 
تراب الجلیل الفلسطيني» آسند ظهري على شجر من آرض كنعان, 
من خلف ظهری, أمسكث حفنة تراب, آتحشس فیها تراب صفدء 
كان مشابهاً لتراب الغوطة وحلب وحمص, ولکن ذلك الادراك 
الجمیل واحساس أن ظهري مسنود بشجرة جعل عیتَی تدمعان» هل 
كنث آذرف من دفق العاطفة؟ أم من حجم الخفلان الکبیر الذي هبط 
على كُتَفي؟ هل ستسقط دمشق؟ ما الذي سیجری لزوجتي وابنتي 
الصغيرة؟ ما الذي سيجري لبلدي؟ ما الذي يريده مني هؤلاء الشتّان 
والشَابَات الیافعونء الذين يضحكون ويتراكضون» وكأننا في ملعب 
من ملاعب الصيف؟ 
كم تمنّيتُ أن يكون هذا خلماً سيّئاًء أو غفوة عن الواقع» وأن تكون 
عيناي تلك المغمضتان بال»طماشة» مغمضتيئن في سريري في بيت 
القنوات الّمشقي» أو تحت إحدى شجيرات الشمش في بساتين 
كفرسوسة الحبيبة في نهار ربيعي» ولكن ذلك الكابوس لم يبدأ بعد 
ولم يكن هناك ما يُنذر به سوى زمجرات صديقي الوحيد الذي تركثة 
في الخفر. 

كاتب من سوريا مقيم في عمان 


العدد 54 - يوليو/ تموز 2019 


73 


ثلاث تجارب فنية من لبنان 


ابن باريس والمتمردة عليها 
والضاحك كما لو أنه سريالى 


فاروق يوسف 


بدأ الرسم في لبنان في الكنائس والأديرة على أيدي رسامين أوروبيين كانوا جزءا من 
فرق دينية مسيحية. ذلك ما يؤسس قاعدة للتعرف على فنّ لم تكن صناعته قائمة. 
وقد لا يكون التعرف على أسماء أولثك الفنانين ملزما لكونهم لم يتعاملوا مع الرسم 
باعتباره صنعة مستقلة, بل كان جزءا من مهمة دينية هي امتداد لاستعمار سیاسی. 
تلك الرسوم التي ظلت سجينة الكنائس والأديرة لم تؤسس لتاريخ الرسم في لبنان 
ولو لم يكن الأمر كذلك لكان لبنان هو أول بلد عربي بدا فيه الرسم. في حقيقته لم يبدأ 
تأريخ الرسم في لبنان إلا بعد أن عاد البعوئون لدراسة الرسم في أوروبا. لذلك يمكن 
الحديث عن أجيال ريادية ثلائة هي الأساس الذي بني عليه تاريخ الرسم في لبنان. 


هو جيل نهاية القرن التاسع عشر 
ويمثله نعمة الله العادي ورئيف 
شدودي وعلي جمال ومكاروف فاضل. 
أما الجيل الثاني فيمثله حبيب سرور وداود 
القرم وخليل صليبا وجبران خليل جبران الذي 
كان صديقا للنحات يوسف حويك. 
ومن الجيل الثالث يمكن أن نذكر عمر الأنسي 
ومصطفى فروخ ورشيد وهبي وقيصر الجميل 
وصليبا الدويهي. 
كل هؤلاء یمکن النظر إليهم باعتبارهم روادا. 
آما شفيق عبود وعارف الريس ونادية صيقلى 
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فانهم ینتمون إلى جيل رابع ظهر بعد أن 
أصبحت الأبواب مفتوحة على العالم بطريقة 
انتقائية» وكانت أسس الهنة في لبنان قد 
أرسيت ومتنت. 

ما يجمع بين الثلاثة أنهم ينتمون إلى الجيل 
الذي درس الرسم ق «ألبا» الأكاديمية 
اللبنانية للفنون الجميلة. تلك المؤسسة التي 
أقامها آلکس بطرس بداية أربعينات القرن 
العشرين واعترفت بها الحكومة اللبنانية عام 
3. 


مک = 1 a.‏ عبود 


حلقة وصل بین بيروت وباریس 


لا بزال منه الکثبر مما لم بر بعد بالرغم من 
مضي عشر سنوات على توقفه عن الرسم 
بسبب وفاته. في غير مکان من بیروت رايت 
رسوما منه تعود إلى مراحل فنية مختلفة لا 
تزال تحتفظ بنضارتها, كما لو انها رسمت 
للتة. كما لو أنه رفع يده عنها قبل لحظات. 
كانت تلك الرسوم جزءا من زمنها الساحر غير 








أن ما تختزنه من جمال يجعلها قادرة على أن 
تقفز على حاجز الزمن لتذگر برسامها الذي 
هو حسب نزیه خاطر قام «بتخمیر العنف 
الخام وتدجینه بالشعر, أي الغربة بالحنین 
والعزلة بالحب ولمدينة بالنظر الطبيعي». 

كان اللبناني شفیق عبود ابن المحيدثة التي 
ولد فيها عام 1926 هو أيضا ابن باريس التي 
فارق الحياة فيها علم 2004. وما بين الزمنين 
عاش عبود مغامرة انفتاحه على الرسم بعد 
أن رفض دراسة الهندسة الدنية التي بدأها 
في لبنان ليغادر إلى فرنسا عام 1947 ويستقر 


59 
۱ 


کوک وع 
ل۸ ارارم ام 


هناك إلى لحظة وفاته بعد أن اندمج بمدرسة 
باریس الفنية وصار واحدا من رؤادها وهو ما 
أله ليكون واحدا من آهم رموزها في النصف 
الثاني من القرن العشرين. 

هل كان عبود في أسلوبه التجريدي الذي 
يجمع اللون بالضوء حلقة وصل بين باريس 
وبيروت» أو بالأحرى بين الغرب والشرق؟ 
الثابت أن اندماجه بالحياة الفنية الباريسية 
بطريقة عضوية لم يكن عامل قطيعة بينه 
وبين مصادر الهامه الأساسية التي تقع في 
المشهد الطبيعي اللبناني فكان تردده الدائم 








علی بلده الا مناسبة للتوده بالکثیر من 
العرفة الحسية» لا علی مستوی الافتتان 
بالضوء وحسب بل وأيضا على مستوی 


لانصات إلى ما فاته من حکایاتء کان قد 
استهل شغفه البصري بها وهي تنساب على 
ألسنة حکواتية القرية مجسدة سير القدیسین 
الذین تظهر صورهم في الأأیقونات. 
الاشراقي بين اللون والضوء 


في بدایاته الباريسية سعی عبود إلى استیعاب 
اسرار الجمال الذي تنطوی عليه رسوم بيار 
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نادیا صيقلي 


۰+۰ 


بونار وروجیه بيسيير ونيكولا دو ستايل (الأخير 
فرنسي من أصل روسي). وهو ما دفعه إلى 
التخلي عن أسلوب شعري كان قد هام به 
في لبنان ليكون رساما تجريديا خالصا. كانت 
غنائية أسلوبه مستلهمة من رسوم الثلاثة 
الذين صار فنه في ما بعد كما لو أنه الخلاصة 
الصعبة, بعيدة النال لا كانوا يحلمون في 
الوصول إليه مجتمعين. يمكنك أن ترى الثلاثة 
في لوحة من عبود غير أن عبقرية موهبة لافتة 
استطاعت أن تشكل منهم عجينة لاختراع 
عالم تصويري جديد سيكون عبود ملكه من 
غير منازع. 

لقد ارتقى بمرجعياته الفنية إلى مستوى 
الإشراق الصوق فكانت سطوح لوحاته تذيء 
أشكالها بعلاقات يشتبك العقل من خلالها 
بالعاطفة فيمتزج الترائي بالمحاصرء الدنيوي 
بالقدس, الرئي بالتخیل ذهابا بالنغم إلى 
مستويات لا يمكن أن تتجسد إلا من خلال 
صفاء العين وهو ما دفع ناقدا وفنانا بحجم 
سمیر الصايغ إلى الحديث عن قدرة رسوم 
عبود على النفاذ إلى ما هو أبعد من العالم 
الرئي» حيث يمكن قراءة تجريدياته حسب 
الصايغ من خلال العودة «إلى صدق القلب 
الذاهب عمیقا وزاه ها شف من اا ايس 


وما رق من الشاعر». 


سعادته وهی مصدر عدوی 

شفیق عبود كما رأيت رسومه هو واحد من 
أعظم ملهمی السعادة فى عصرنا. 

ما أن ينعم الرء برؤية رسومه حتی یشعر 
أن بركة من نوع خاص قد حلت فى جسده. 
تعلمنا تلك الرسوم كيف تحتفى بالحياة 
من خلال الاستسلام لنشیدها التدفق حا 
وتحلیقا وانتظارا لما هو آجمل وشغفا بما 
رى الذي هو مقدمة لا لم پر بعد. شيء من 
الشعر الخالص الذي یقبض على لحظات 
الخلق الأولى ینبعث من كل سنتیمتر من تلك 
الرسوم. تواجهنا حياة جديدة, صافية ومنقاة 
من کل الأخطاء. مموسقة تدوزن خطواتنا 
وفق إيقاع تترامی آطرافه لتصنع کونا شاسعا 
من الألوان التي تمتزج بالضوء. كان يرسم 
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بشعور غامر بالسعادة كمن يكتب يوميات 
حياة يشعر أنه محظوظ باقتناص أيامها یوما 
بعد آخر. لم تغب عن رسومه ذكرياته وكان 
يتجلى وهو يستعيد صورا مبهمة من طفولته 
التي قضاها وسط بيئة ريفية وشبابه الذي 
توزع بین محترفات الرسم. 


یکتب ذکریاته رسما 

كان يلذ له أن يكون رساما ریفیا. 

أخبرني وضاح فارس وهو الذي تبني عرض 
رسوم عبود في باريس من خلال صالة عرضه 
قبل أن ينتقل عبود إلى صالة كلود ليمان أن 
الرسام حين كان يعود إلى لبنان يرسم بطريقة 
مختلفة تكون أقرب إلى الطبيعة منها إلى 
الفن. وهو ما لاحظته في عدد من رسومه 
التي كان قد أنجزها أثناء إقاماته اللبنانية. 
لربما كان في لبنان يتحرّر من تأثيرات مدرسة 
باريس ليستعيد علمه الداخلي الذي صار 
بعيدا. ذلك العالم الذي تملأه الحكايات 
بسحرها وأسرارها وفتنتها. في سلسلة 
«المقاهي الشعبية» التي رسمها عام 1990 
استذكر عبود مشهد المقاهي المحاذية لشاطئ 
بيروت التي دمرتها الحرب الأهلية. كان هناك 
ها سفحت آن مکی الوا من آلا کرات ها 
ينقذ الرسم من بلاغته التجريدية التي قد 
تكون محل إنكار من قبل الواقع. بالقوة 
نفسها استوحى رسومه الربيعية من فساتين 
صديقته سیمون عام 1997 التي كانت ترتديها 
قبل أن تتوفی. كان شفیق عبود وقد تحرر من 
مرجعیاته الفنية یتذکر حياته الاولی كما لو 
أنه یعیشها من جدید. بالنسبة إلى تجريدي 
بحجم شفیق عبود سیکون صادما أن نری 17 
لوحة من رسمه في مدیح الطبيعة. وهو ما 
فعله من غير تردد. وهو ما يعني أن الوافع 
لم يكن غائبا عن عاله. 


عبود وهو رسام عالمي 

ما رآیته ق بيروت وحدها يؤكد أن ابن 
المحيدثة وابن باریس معا كان رساما غزیر 
الإنتاج. لم يكن إلهامه لیحضر إلا من خلال 
العمل. وهو عمل حرص عبود على أن يكون 


رفي الستوی. لم برسم قطعة لا تمثْ إلبنه 
بصلة ولا تذگر به. لا بحتاج اله آل الاقتراب 
من اللوحة من أجل قراعة توقیع رسامها 
ليعرف آنها تعود لعبود. بصمته واضحة من 
بعید. آبهذا العیار یمکن أن نقول إن عبود كان 
واخدا من آهم رمززجدالتتا الفنية؟ ان وافقنا 
عل هذا القصف فين را ها شكلته 
تجربة شفيق عبود بالنسبة إلى الرسم العالي 
٤‏ مرحلته. كان الرجل رساما علميا. كما هو 
الصيني زاووكي. كما هو التشيلي ماتا من قبل. 
الرجل الذي قدم غريبا إلى باريس صار واحدا 
من أهم رسامي مدرستها في النصف الثاني من 
القرن العشرين. فهل سينصفه التاريخ رساما 
عالیا؟ 

بالنسبة إلينا فقد كان الرجل رساما عربیا. 
قدم من بیروت إلى باریس لیعود الیها كلما 
آتیحت له الفرصة وکان حریصا على أن يرسم 
في لبنان ما لم یتمکن من رسمه في باریس. 
لم يكن عبود محاصرا بمحلیته لكي يعتز بها 
هوية» غير أن هويته الشرقية كانت تقدمه في 
الأدوباظ الففية الفرنسية باعتباره فنانا لبنانیا 
ما من تناقض بين أن یکون عبود جزءا من 
مدرسة باريس وبين أن یکون لبنانیا خالصا. 
رسومه وهي تحتل مکانا مبرزا في القاعات 
والبیوت التي زرتها في بيروت یمکنها أن تجیب 
على اشکالية من هذا النوع. كان عبود فنانا 
عللیا 


مه 


عارف الریس 
لم یفارق حديقته 


الساحر الذي يضع ضحكته 
على الجرج 


حديقته النضرة في عاليه البلدة الجبلية التي 
شهدت ولادته يمكنها أن تكون الزار الثالی 
للتعرف علیه, فنانا وإنساناء هو في حقيقته 
مزيج ثقافات وعادات وأمزجة ومدن تنقل 
بينها بخفة طائر أسطوريء كانت عيناه تهبان 
كل ما يراه قوة الجمال المترفع والوحيد. 

كانت غزارة نتاجه الفني وتنوع أساليبه 
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في الرسم والنحت قد جعلتاه عصيا على 
التصنيف النقدي» ففي كل مرحلة من مراحل 
سبرته الفنية کان فنانا جديداء غير ما كانه من 
قبل وما سيكونه في مستقبل أيامه الغاصة 
بشعوره العميق بالامل» وهو الشعور الذي 
استخلصه من ثقة مطلقة بالفن باعتباره 
أرقى اللغات التي تكسب الكائن البشري هيأة 
الرسول المبشر بالقيم الإنسانية الخالدة. 

في فنه يمتزج الماضي بالحاضرء فلا تقع 
حداثته على معنى المعاصرة الباشرء كما 
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تحدده العاجم الفنية المتاحة. وهو ما جعله 
في أحيان كثيرة قادرا على التماهي مع فكرة 
إقامته خارج الزمن» کائنا يقول ما لا يفهمه 
الآخرون. 
غير أنه أيضا كان يقيم خارج المكان كما نعرفه, 
ثرة الأماكن التي أقام فيها وتداخلها وتوزعها 
بين حالاته العقلية ونزعاته العاطفية, الأمر 
الذي يصرٌ عليه أن يكون أفريقيا في باریس 
وفرنسيا في بيروت ولبنانيا في المكسيك. 
ضحك ابن الجبل حين أخبرته بحيرتي وارتباكي 


حين أحاول أن أقبض عليه في واحدة من 
شخصياته المختلفة وکنا نجلس في مقهى 
على البحر بطنجة عام 1990. قال «أنا كل 
هذا. إذا لم يكن هناك المزيد» رسمني يومها 
كعادته على ورقة عادية, عثر عليها بالصدفة 


وذیٔل تلك الرسمة بتوقیعه» وصار ينظر إليها 
تمه كما لو أنه اب صملة قتا عظيها هه 
ما جعلني اقع يومها على شيء من سحر 


۳ 


مه 


عارف الریس 


لبنانه الذي هو الکون 

هل کان عار ف الریس (1928 . 2005) فنانا 
لبنانیا خالصا؟ ولکن ما معنی أن یکون الفنان 
لبنانیا خالصا؟ بالنسبة إلى الریس جری الأمر 
كما لو أنه مزحة لا تقف عند حدود معانیها 
الباشرة. فوالده التاجر الذي آلقی به نهاية 
آربعینات القرن العشرین في بحیرات تتقاسم 
السباحة فیها نساء جمیلات وتماسیح تبده 
على درجة عالية من التهذیب كان قد فتح 
آمامه آبواب التجریب الحياتي ومن ثم الفني 





على مصاریعها. لقد اکتشف أن هناك جمالا 
خارقا منذورا للرعب. آلیس هو الجمال 
التشنج الذي التزمه السریالیون مبداً لهم؟ 
كانت سريالية الریس مستلهمة من الواقعء 
کذلك حروفیته في مرحلة متأخرة من 


حیاته. جسدتها منحوتاته في جدة وتبوك 
السعودیتین. 

لقد عاش الریس حیاته حالاء تمر به الوقائع 
اليومية ليلتقط منها الفردات التي تعینه 
على أن یستمر في شقائه رساما ونحاتا حالاً 


ناديا صيقلي 


فحین ذهب إلى باریس منتصف خمسینات 
القرن الماضي درس التمثيل الایمائی إلى جانب 
الرسم. فکانت تلك الخطوة بمثابة كريس نا 
عاشه من انفعالات ساخنة في السنغال وهو 
یری الفن ممتزجا بحركة الناس العادیین من 
خلال الدین. حین غاد إلى لبنان عام 1957 
حالفه الحظ في أن يحصل بعد سنتين على 
منحة لدراسة النحت ف ايطاليا. يومها جرى 
لقاؤه العظيم بجياكومتي وعدد من نحاتي 
أوروبا الكبار. ولأن روحه القلقة لم تكن تسمح 
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له بالکوث في محطة بعينها فقد كان لقاؤه في 
روما بعدد من الفنانين القلقين مثله مناسبة 
للعب بالنحت من جهة كونه ممارسة تجريبية 
هي أقرب إلى المغامرة منها إلى الدرس الفني 
التضبط. کان الريس بالنسبة إلى الآخرين 
فو سرت الطاب و ا وال 
المتوهسطي بشمسه بمجاهيل أفريقيا الغامضة 
بعتمات معابدها. كان کائنا حيا یحتضن سحر 
تعاويذ ملوك أفريقيا بشفافية شمس المتوسط 
التي حرص على أن يحملها معه أينما حل. 


ليوبو لد سنغور في انتظارنا 

لم يكن عارف إلا ذاته المتمردة التي كانت 
حريصة على أن تقوم بنزهتها اليومية بين 
متاهات الجمال. كان جميلا في كل ما يفعل 
فكان ضروريا أن يحبه الجمال. «سترى كيف 
سيستقبلنا الرئيس سنغور» قال لي وهو 
يمسك بيدي ليقودني إلى فندق المنزه بطنجة. 
حتى تلك اللحظة كنت محرجا إزاء المزحة التي 
ورطني فيها واحد من أكبر الضاحكين الذين 
قابلتهم في حياتي» غير أن العناق الأسطوري 
بين صديقين هما الريس وسنغور الذي لم 
يكن رئسا يومها صنع مني شاهدا على براءة 
الطفل الأسطوري الذي تعبث في القهی من 
تتبع حكاياته عن علم سحري عاشه شخصياء 
فيما كنت أظنه متخيلا. كان الريس واقعيا 
في أقدى درجات خياله ولم يكن يجرو على 
الكذب حتى وإن تعلق الأمر بالجمال. يومها 
لقنني الریس درسا مزدوجا في الجمال 
بلاخلاق معا. 

لم يكن الريس صانع فن وحسب بل كان 
صنيعا إنسانيا فريدا من نوعه. 


الزهور النائمة على الحجر 

«ما من بلد ٤‏ العالم مثل لبنان» جملة همس 
بها الريس لي بتواضع كما لو أنه كان يبوح بسر. 
حديقته في عاليه تؤکد صحة حدسه. تشبهه, 
ریما من جهة تنوع نباتاتهاء غير أنها أيضا 
تذگر به باعتباره راعيا لکائنات (منحوتاته) لا 
یزال في إمكانها أن تلهم الجمال. لبنانه الكوني 
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في البلدة التي ولد ومات فیها بعد أن جال بين 
القارات. لو أنه لا يزال حيا لكان قد حدثني 
وهو يمسك بيدي كما كان يفعل في طنجة 
عن علاقة الزهور بالحجر. بالنسبة إلى شخص 
مثل عارف فان الوفاء ضروري لكي يشعر المرء 
بانسانیته. كانت تنویعاته عل قماشة اللوحة 
وعلی الحجر واحدة. كلها تنبعث من مسعی 
واحد: أن یکون الصدق قاسما مشترکا بين 
الواقع والخیال. هذا فنان لا يكذب» بل انه 
قل طوال حیاته يراهن علی الصدق معیارا 
لصلته بالآخرين. لم یمر بالعالم باعتباره 
سائحا عابراء بل كان يصر على أن یکون ابن 
الجرح المفتوح بين ضفتين. كان عليه أن يكون 
سرياليا فينسى الواقع. كان عليه أن يكون 
تجريديا فينسى أن يكون تشخيصيا. كان عليه 
أن يكون بدائیا بسحر رؤاه الأفريقية فينسى 
حياته في باريس. ولكنه رغب في أن يكون كل 
مااعاضم گل .ها رام ات تجاريه الفنية 
بتنوع أساليبها وموادها وتقنياتها مرآة لحياته. 


حياة على هيأة شذرات 

عارف الريس المسرع دائماء عاش حياة 
صاخبة. كان صوته الجبلي» حركات يديه 
النفعلتینء نظراته التي هي أشبه بالضربات, 
لغته القتضبة التي لا تخلو من المزاج هي 
أصابعه التي تمتد للعبث في کل ما يراه 
الآخرون مسلما به. وهو ما حرص الریس على 
أن يبقي شراراته ساخنة من خلال کتابیه, 
الأیام الرمادیة: آلوان, آحرف» صور ورحلة 
داخل الذات وهو عبارة عن حوارات آجرتها 
الصحافة معه ٤‏ مختلف مراحل مسيرته 
الفنية. ولأنه يعرف أن سيرته الفنية والحياتية 
كانت أصعب طق ان تجمع ٤‏ بوتقة واحدة 
فقد قرر أن يكتبها مفككة على هيأة شذرات 
خاطفة. وهو ما نجح فيه. ليس هناك ما 
یُتعب. أينما مد الريس يده فإنها كانت تقع 
على لقى لا يزال معدنها لامعا. فالرجل عاش 
حياته کاملةء لم يكن ينقصه شيء» وهو ما 
يجعلني أضمه إلى قلة من الفنانين السعداء 
الذين نذروا فنهم بل وأنفسهم لحب الآخر 
العابر للقارات وللغات وللأزمنة. 


كان خارف الريس سرد مذفقه انش من 
العالم مثلما كان سید ضحکته. 


ناديا صيقلي 
ترتجل شرقها في إيقاع غربي 


ما من آثر من بیکاسو في لوحاتهاء غير أن 
شبح الرسام الفرنسي یتجول في مرسمها. أهنا 
ولدت لوحته الشهيرة (فتیات آفنیون) عام 
7 تلك اللوحة التي غيرت وجه الرسم في 
القرن العشرین؟ 


المتمردة على مدرسة باریس 

الصدفة وحدها جمعت بين ناديا صيقلي 
وبیکاسو. فمنذ عام 1979 انتقلت صيقلي 
للاقامة في حي الفنانین الباريسي «ألباتو 
لافوار» وکان من نصیبها الرسم الذي سبق 
لبیکاسو أن آقام ونفذ فيه آعماله التي تعود 
إلى السنوات الأولى من إقامته الباريسية. 

صيقلي التي تنتمي إلى جيل الحداثة اللبنانية 
الثاني» شفيق عبود وإيفيت أشقر وهيلين 
الخال وجان خليفة وأمين الباشا وسواهم 
اختارت أن تتماهى مع محل إقامتها الأخير 
فجعلت من مستويات التجريب التجريدي 
الذي تميزت به مدرسة باریس ٤‏ خمسينات 
القرن الماضي قاعدتها للانطلاق في اتجاه 
أسلوبها الشخصي. 

عوضتها تلك المحاولة عما يمكن أن ينتج 
عن انفصالها عن الواقع من خسائر. كانت 
الطبيعة هي اللقية الثمينة التي عثرت عليها. 
لقد فتح التجريد أمامها أبوابا واسعة تطل 
من خلالها على الطبيعة في تحولاتها. فكانت 
تمزج في رسومها فتنة الحدث اللوني لدى 
كلود مونيه بكثافة الأشكال في تقاطعاتها لدى 
نيكولاس دو ستايل. 

سیْقال إنها في ذلك إنما تنافس زميلهاء 
الباريسي هو الآخر شفيق عبود. وهو قول 
يحتمل الصواب, لولا أن صيقلي كانت أكثر 
حرصا من عبود على سعة المساحة الجمالية 
التي تعمل فيها تجريبيا. 

في مرحلة معينة من مراحلها كانت شبيهة 
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بعبود. وهو ما لا يمكن إنكاره. غير آنها لم 
تستلم للقدر الذي يمكن أن يجعل منها 
المقابل الأنثوي اللبناني لعبود. فمن وجهة 
نظري فإن صيقلي تخطت عن طريق التنويع 
في مصادرها الإلهامية تلك العقدة. فلم تعد 
و لدان رنه 

ربما من الإنصاف القول إن تمرد صقيلي 
كان منصبا في الأساس على مصادر خيالها 
التجريدي التي ربطتها بمدرسة باريس. 
كان لديها فائض من النور الذي حملته من 
الشرق معها وهو ما صارت تلجاً إليه في حمّى 
ارتجالاتها التجريدية. 

لم تتلصص على الرموز أو الإشارات أو 
الخطوط آو الزخارف التي تربت عليها جمالياء 
بل بعث فيها ذلك النور القیم في حواسها روح 
الغامرة التي دفعت بها إلى اختراق السطح 
بحثا عن مصادر إلهام جديدة. 


نوافذ على ما غاب عني 

ولدت ناديا صيقلي عام 1936 في بيروت. عام 
3 التحقت بالأكاديمية اللبنانية للفنون 
الجميلة «ألبا». عام 1956 تابعت دراستها 
الفنية في محترف هنري غونز بباریس. ما 
بين عامي 1963 و1974 درست الرسم ق 
الأكاديمية اللبنانية التي تخرجت فيها. بعد 
ذلك انتقلت إلى باريس لتقيم فيها. وكما يبدو 
فإن إقامتها في باريس قد فتحت لها أبوابا 
للتعريف بفنهاء فكان العرض الذي أقامه لها 
مركز جورج بومبیدو عام 1978 بمثابة خطوة 
واثقة آلقتها صيقلي في طريق العالية. العرض 
الذي حمل عنوان «نوافذ على ما غاب عنّي» 
وضم 30 لوحة» نفذت بتقنية الحفر الطباعي 
كان محط اهتمام ودهشة الأوساط الفنية 
الفرنسية التي حملها العرض في اتجاهین. 
ففي الوقت الذي کشف فيه العرض عن 
عمق ومساحة الدمار الذي تسببت به الحرب 
الأهلية اللبنانية فإنه أهدى الفرنسيين موهبة 
فنیةء جددت لديهم الأمل في ما يمكن أن 
يجلبه الأجانب معهم من حيوية فنية. لقد 
أجبرت موهبة صيقلي المئؤأسسات الفنية 
الفرنسية على احتضانهاء فكان انتقالها إلى 
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حي الفنانین عام 1979 واحدة من ثمار ذلك 
لاحتضان. غير أن معرض بومبیدو كان في 
الوقت نفسه تتويجا لسلسلة من العروض 
التي قدمتها الفنانة ٤‏ باريس بدءا من العام 
4. هناك عشر سنوات قضتها الفنانة وهي 
تنقل أعمالها للعرض بين بيروت وباريس في 
محاولة منها لاختبار مزاجها التصويري. وهو 
ما هداها أخيرا إلى أن تقرر الإقامة في باریس 
لتعود من بعدها إلى بيروت زائرة. 

في بيروت فتحت صيقلي نافذة على باریس 
غير أنها في العاصمة الفرنسية فتحت نوافذ 


عديدة علی بلدها. 
فنانة السنتمیتر المفقود 


و وقت مبکر من حیاتها الفنية تعرفت 
ناديا على رسوم الفرنسي بول سیزان (1839 


۰ ) کان ذلك اکتشاف حیاتها. حدث ذلك 


عام 1957. عن طریق سیزان دخلت الفنانة 
إلى عالم التكعيبية. تأثرت بالتکعیبیین (من 
أمثال بیکاسوء براك) ولم ترسم مثلهم. 
آخذتها نظرتها التأملية إلى مکان آخر. غير آنها 
استفادت من سیزان في التعرف على عناصر 
الرسم مجردة عما یمکن أن تنتجه علاقاتها 
تقول «انجرفت وراء لذة للاکتشاف 
والتعییر بواسطة التجرید عن الادة والالوان 
والایقاعات» وهنا بالضبط یقع عالها, بدءا 
من الخطوط العمودية التي كانت تتحرك 
وفق إيقاع بصري متفاوت السافات وانتهاء 
بفضاء شعري» جعلت منه الرسامة ملعبا 
لختلف آنواع العلاقات البصرية. وکان الغزی 
الذي تهدف إليه واحدا في الرحلتین» ألا وهو 
أن تخلق تأثيرا بصريا یتجاوز التلقي من خلاله 
كلفة العنی وثقل السؤال العرفي. 

الغموض الذي يكتنف لوحات صيقلي هو 
تعبير عن الحاجة إلى أن نرى اللوحة بمعزل 
فا نله من الما سيا نجرا اللمحة 
بلغتها الجمالية إلى عالم لن يكون حاضنة لاي 
تعريفات محتملة للجمال. لا تقدم الرسامة 
نموذجها الجمالي مستندة إلى ما تراه» بل إلى 
ما تعثر عليه مختبئا تحت سطح لوحتها. إنها 





في | لحقيقة ت تستخرج ذلك النموذج لتضيف 
إلى الكون مساحة جديدة» هی السنتميتر 
الذي لم يكن موجودا من قبل. 


انصهار الشرق بالغرب 

باستثناء ما عرضته في بيروت ومعرض يتيم 
أقامته في الكويت عام 1984ء فان العالم 
العربي لم يتعرف على رسوم ناديا صيقلي. 
غالبا ما يقدمها نقاد الفن ومؤرخوه باعتبارها 
فنانة فرنسية مولودة في بيروت. وقد لا يهم في 
شيیء ذلك التعريف. غير أن عدم التعرف عربیا 
على عالم هذه الفنانة الفني (هناك سواها) 
انعکس سلبا على الاحکام النقدية التي 


یتداولها نقاد الفن العربء وهو ما یشکل 
ثغرة كبيرة في مجال معرفة التاریخ الفني في 
العالم العربي. 

فنادیا صيقلي هي واحدة من آهم فنانات 
وفناني التجرید الصانی. لا تکمن آهمیتها في 
انتمائها إلى مدرسة باریس. بل في موهبتها 
التي أقلتها للتمرد على تلك الدرسة والانعتاق 
من أسالييها مدفوعة سوق اكتشاف ذاتها 
في إطار التجربة التجريدية. وهو ما توصلت 
إليه حين مزجت تربيتها المدرسية الغربية بما 
ترسب في أعماقها من تجارب روحية» تمتد 
جذورها في أرض خصبة بالتأمل الشرقي. 


ارتجال تجليات المادة 
ليست صيقلي غربية تماما غير أنها بالقوة 
نفسها ليست شرقية تماما. 


إنها الصفتان مؤتلفتان. غربية في بناء لوحتهاء 
فهي تراعي في ذلك البناء كل ما تعلمته من 
قواعد وهو ما يفعله أي فنان آخر. شرقية 
حين يتعلق الأمر بما يتم استخراجه من 
ایفاعات» هي بمثابة مرایا للروح في علوها 
وهبوطها. هذه المرأة ترتجل تجليات للمادة لا 
حدود لها. 

يتغلب التجريد لديها على سوء الفهم. 

هناك متعة في النظر إلى لوحاتها تسر الناظرين 
وتعوض البعض منهم عن غياب العنی, إذا 


شفيق عبود 


أردنا التبسيط. غير أن غنائيات صيقلي ليست 
من النوع الميسر. فالفنانة بالرغم من ماضيها 
الزخرفي لا تسمح بأي بقعة تزيينية بالتسلل 
إلى رسومها. ما ترتجله ليس معدا سلفاء 
لذلك فإنها لا تلجأ إلى الإشارات الجمالية 
التاحة التي من شأن وجودها أن يشعر التلقي 
بالاطمئنان. 

الجمال الذي تقترحه صيقلي هو جمال 
لحظوي أشبه باستدراك خطا. 


شاعر وناقد فني من العراق مقيم قي لندن 
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مغامرة آدونیس 
إلى الفرنسية 
اربع قراءات نقدية 
فى مختارات غاليمار للشعر الکلاسیکی العربی 




















طرحت دار النشر الفرنسية الشهيرة ”غاليمار“ فى سوق الكتاب مؤخرا مختارات من الشعر الكلاسيكى 
العربي ترجمها إلى لغة مولییر کل من علي أحمد سعيد (أدونيس) والمترجمة المغربية حورية عبدالواحد. 
هنا فى هذا الملف أربع قراءات فى الترجمة من أربع زوايا يمثلها أكاديميون وأدباء وشعراء بالفرنسية من 
الشمال الأفريقي-تونس والمغرب. وممن يشهد لهم بالمكانة في حقل تخصص كل منهم في الثقافة 
الفرنسیةء هم: 

محمد آيت ميهوب (أكاديمي وناقد ومترجم-تونس), أبوبكر العيادي (روائي وناقد أدبي ومترجم-توس/ 
آ. فرنسا)» رشيد برهون (آکادیمی وأستاذ الترجمة-المغرب)» معز ماجد (شاعر بالفرنسية» ومدير مهرجان 
| سیدی بوزید العالمي للشعر). 

«الجدبد» تنشر مقالات هذا الملف بوصفها قراءات وآراء لمختصین فى حقل الترجمة والنقد, وتترك الباب 
مفتوحا للرد علیها إن من قبل المترجمین, آدونیس وحورية عبد الواحد, أو ممن لدیه باع في ترجمة الشعر 
ولدیه ما يدلي به من رأي. 

بهذا الملف تواصل الجدید فتح الباب للثراء والموضوعات ذات الطابع الاشکالی التى تصلها من مغرب 
العالم العربي ومشرقه, ومن جغرافیات الهجرة العربية» مترجمة بذلك روح البیان التأسيسي الذي حض 
على فتتح كل البواب لكل الآراء القيمة بجرأة وموضوعية معا بما یکرس البعد النقدی فى الثقافة العربية س 


قلم التحریر 


بحبی بن محمود الواسطي 
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هذه ترجمة الديوان ولكن آين الشمر؟ 
عن ترجمة «ديوان الشعر العربي الکلاسیکی> 
لأدونيس وحورية عبدالواحد 


محمد ايت میهوب 


يستقر لدى قاری الترجمة الفرنسية التي قام بها أدونيس بمعية حورية عبدالواحد لمختارات من «ديوان الشعر العربي الكلاسيکي»( 
)leDîwên de la poésie arabe classique‏ غالیمارء 2008), أن الثقافة العربية فد فرطت في فرصة نادرة جدا للتأسيس 
لحوار أدبي عميق متين الجسور مع القارئ الغربي الشوق إلى التعرف على الشعر العربي في نصوصه الأصلية, وضيّعت على الناقد 
الأوروبي التخصص سانحة مهمة للإحاطة بمجال زمني واسع الدی من تاريخ الشعر العربي وإدراك خصوصيات ديوان الشعر 
العربى القديم الفنية والمضمونية. فلقد أتيح لهذه الترجمة ما بجعلها تكون مشروعا أدبيا وثقافیا قائم الذات يمكن لفعله أن يمتد 
لسنوات طوال ويثمر إقبالاً على قراءة الشعر العربي قديمه وحديثه أيضاء ودراساتٍ غربيةٌ تنبثق منه, ومشاریخ ترجميةٌ جديدة. 


زق وجدت هذه الترجمة سندا مالیا 
كريماء وأشرف عليها أحد أبرز 
الشعراء العرب في النصف الثاني من القرن 
العشرين وأشدهم تأثيرا في تحولات القصيدة 
العربية وهو في الوقت ذاته ناقد جريء طلعة 
خبير بأدق تفاصيل الشعر العربي القديم 
عارف بتاريخه معرفة دقیقةء وصدرت 
الترجمة في العاصمة الفرنسية باریس» وهي 
إضافة إلى لندن» من العواصم الغربية القليلة 
التي تهتم بالثقافة العربية وتعقد الجالس 
والندوات لدراسة أدبها والاستماع إلى 
شعرهاء وتولت نشر الترجمة أعرق دور النشر 
الفرنسية وأكثرها رواجا. إِنْ هذه العوامل 
جميعا كانت كفيلة بأن تحقق ما يرتجى من 
كل ترجمةء أي أن تكون زورقا للحوار بين 
ضفتي الثقافة العربية والثقافة الفرنسية, 
وبين ضفة الثقافة العربية وكل ضفاف 
العالم. 
ذلك أنّ المفهوم الذي نتبثاہ للترجمة وننطلق 
منه في تقييم ترجمة آدونیس وحورية 
عبدالواحد یعتبر الترجمة فعلا حضاريا يتجاوز 
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بکثیر صورته الانجازية الأخيرة الظاهرة أي نقل 
نص من لغة إلى لغة آخری. إنها مؤسسة 
تقافية قديمة قدم الوجود البشري فوق 
الأرض لا غنی عنها في تشکیل الأنا وعلاقته 
بالآخرء بل هي التي تحدّد صورة الأنا وتمنحه 

يُته. الترجمة حوار مع الآخر ومع الذات 


ايضا. صحيح انّ الترجمة قد اتخذت وتتخذ 


دائما لأهداف أيديولوجية وحربية تندرج 
في سياق استراتيجيات الهيمنة على الاخر» 
ومع ذلك فهذه التوظيفات التصارعية عابرة 
في التاريخ آما الخلود فللنصوص الترجمة, 
ولحدث اللقاء المتجدّد عبر العصور بين الذات 
والآخرء وللرغبة التي لا تخبو أبدا إلى معرفة 
لاخر واكتشافه ومحاورته. ان النص الترجم 
يلبث في الأرض التي وصل إليها ويسكن اللغة 
التي ارتحل إليهاء وکلما تقدّم الزمن ازداد 
النص انكشافا عن المحرّك الحقيقي الباطني 
الذي كان سببا فيه. هذا الخرك هو الحاجة 


إلى الآخر للتواصل معه والخروج من عزلة 


الوقع الجغرانی وعزلة اللغة» ومن ثُمٌ معرفة 
الذات. 


وتزداد آهمية تحقيق الترجمة الحوار الثقافي 
الحضاري إلحاحاء إذا ما كان الترجم هو 
نفسه ینتمي إلى ثقافة النص ال ترجَمء وإذا 
كان الفعل الترجمي تسانده إرادة عامة لتولي 
الأنا ترجمة نصوصه بنفسه وتقدیمها إلى 
الآخر» حینها یغدو هذا الحوار هو الهدف 
الأساسيّ من الترجمة. 

فالفروض أن يقوم الآخر بترجمة نصوصنا 
تو وو پترجم لا وفق ما یضح للترجمه 
من أهداف تتّفق وحاجاته الخاصة. أما 2 
حالة الترجمة التي نحن بسبيل تقويمهاء 
فالأنا هو الذي ترجم نفسه واختار من 
النصوص ما أراد تقديمه للآخرء وقد كان 
هذا الاختیار واسعا في الزمن ألم بعدد كبير 
جدا من الشعراء العرب منذ ما قبل الإسلام 


إلى القرن السادس للهجرة» شهيرهم 


ومغمورهم» جيّدهم وردیئھمء وق ذلك 


أكبر الدليل على أنّ الخلفية العميقة لهذه 


الترجمة هي تقديم لوحة بانورامية عريضة 
للشعر العربى القديم. بيد أنّ المنجز الذى 
مع آیدینا قد فشل ى أن تحقق هذا المدف؛ 








وعجز عن أن يقيم دعائم ما سعی إلى بنائه. 
ولم يكن سبب الفشل عائدا إلى عدم التوفيق 
في الترجمة أساساء فهذا هو الجانب التقني 
من العملية ويمكن لكل ترجمة أن تصيب فيه 


وتخطئ. ولكنٌ سبب الفشل الحقيقي هو في 
عدم الوعي تمام الوعي بالهدف الأساسي من 
الترجمة» مما جعل الترجمین يهملان أمورا 
كثيرة كانت كفيلة بمساعدتهم على تحقيق 
ذلك الهدف» ويتسرعان في إنجاز العمل ولا 
يصبران على عملهما ما يلزمهما من الصبر 
والتحري والتدقيق. لقد بدت الترجمة في 
الغالبية الغالبة من فصولها عملية تقنية 
في القام الأول أحسنت أحيانا في عملية نقل 
الكلمات العربية إلى اللغة الفرنسية وترجمة 
العاني» وقصرت في أغلب الأحيان فسقطت في 
هفوات «فظيعة» لا تغتفر للطلبة» ولم تجاوز 
في كثير من الناسبات أن تکون رصفا لرادفات 


3 ےس یف 


و اج سس 


جوب 3 


فرنسية تلاحق العبارات العربية. كأننا نتصفح 
ونحن نقراً هذه الترجمة معجما مزدوج 
اللغة يعرض أمامك القسم الفرنسي وتجد 
القسم العربي منه في النصوص الأصلية إذا 
ما عدت إليهاء وإذا ما استطعت أن تهتدي 


الیها خاصة. ولكن أين الشعر وأین الشعرية؟ 
ثم قبل ذلك أين الرؤية الأدبية والفكرية؟ 


واين المترجم له ق النص؟ واين المترجم؟ اين 
الشاعر؟ ایخ ادونيس؟ 


العتبات 
ما من شك في ان النص الترجمي هو من 


أكثر النصوص احتواءً على ما يسمّيه الناقد 


الفرنسي جيرار جونات (Gérard Genette)‏ 
بالعتبات (511115) وهي كل الواد النصية 
والصورية والعلاماتية التي تحف بالنص 
الأدبي وتتضافر لتوجيه قراءته والتفاعل 


بحبی بن محمود الواسطي 


اک 


معه (العنوان. العنوان الفرعي» صورة 
الغلاف, القدمة, التعریف بالولف, الشروح 
والتعلیقات الداخلية...). فحرصا من الترجم 
والناشر على يسر بلوغ الترجمة إلى القاری 
النتمي إلى لغة وثقافة مختلفتین عن لغة 
النص الأصلي وثقافته» نری النص الترجمي 
يلج الکتابِ وقد ازدحمت من حوله العتبات. 
آهم هذه العتبات مقدمة الترجم التي تعرّف 
عادة بالنص المتركم وصاحبه» وتلقي آضواء 
على آهداف الترجمة والصعوبات التي تكتدها 
الترجم والنهج الذي اختاره في الترجمة» ومن 
القدمة يمكن أن ندرك مجمل فلسفة المترجم 
في الترجمة الأدبية ومواقفهء خاصة إذا تعلق 
الأمر بترجمة الشعرء من قضایا الإيقاع في 
الترجمة, والعلاقة بين ترجمة العنی وترجمة 
الصورء وطريقة اختيار اللفظ. 


تلي مقدمة المترجم في الأهمية الشروخ 


العدد 54 - يوليو/ تمّوز 2019 | 





والتعليقاث الداخلية التي تواكب النص 
وتسجّل في هوامش الصفحات كلما رأى 
المترجم وجوب تدخله. ولئن كانت هذه 
التعليقات تقع على الهامش ولا ينظر إليها 
بوصفها كتلة نصية مستقلة عن النص 
الرئيسي فإنها في الحقيقة لا تقل أهمية عن 
مقدمة الترجم بل لعلها تفوقها في تأسیس 
علاقة تخاطبية تداولية بين القارئ والترجمة 
وصاحب النص الأصلي والترجم. ذلك آنها 
تتکفل بنقل کل ما يه عملية الترجمة 
الفعلية, فنجدها تتضمن شروحالا یغمض في 
النص. وتحیل إلى العبارات الاصلية والقابلات 
الختارة من الترجم» وتقدم تعلیلا لببعض 
لاختیارات دون غيرهاء وتبوح باستحالة 
ترجمة بعض العبارات والصيغ الواردة في 
النص. وتکشف عن الخلفية الفلسفية 
والفكرية فیه» وتبیّن الاختلاف الحضاري 
الکامن بين اللغة الأصلية واللغة الترکم 
الیها في بعض الاستعمالات اللغوية والبلاغية 
والاصطلاحية (10105265 ععل) يوردها 
الترجم تفسیرا لبعض الاکراهات التي تسلطت 
على عمله وجعلته ینساق الساق الذي ارتآه, 
وقد تصوّب ما ورد من آخطاء معرفية في 
النص الأصلي.. إنها باختصار کشاف الترجمة 
ودلیلها وجزء من الحوار الذي يقيمه المترجم 
مع النص الاصلي من جهة وقارثه الجدید 
من جهة آخری, نها حوار مع ماضي النص 
ومستقبله, وهي في بعد من آبعادها سيرة 
الشروع الترجمي إذ يقحم فیها الترجم کثیرا 
من الواد التي استعملها في حجرته وهو عاکف 
على الترجمةء وهي في نهاية الأمر أداة لتقوية 
الترجمة ودعمها وجعل النص الأصلي آلیفا 
لدی القارئ الغریب عنه. 

لا شيء من ذلك في ترجمة آدونیس وحورية 
عبدالواحد. لا شيء. انها ترجمة فقيرة جدا 
من حیث العتبات والنصوص التوجيهية, 
وال خطر من ذلك آننا لا نلمس البتة أي وعي 
حقيقي بأهمية العتبات في النص الترجمي ولا 
نری لدی الترجمین أى حرص على استثمارهاء 
والسبب الرئیس في ذلك يعود إلى ما قلناه 
آنفا وهو أنّ هذه الترجمة لا تخاطب قارئها 
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لأنها غير معنبّة بإقامة حوار مع الآخر ولغته 
وأدبه» فجل مرامها أن ترصف مقابلات 
لغوية فرنسية للنص العربي وتؤدي المعاني 
والدلالات. 

لنبداً بمقدمة الترجم. فغلاف الكتاب يبشرنا 
باشتماله على مقدمة بقلم آدونیس» وهي 
من حيث الحجم طويلة طولا ينبئ بغناها 
(22 صفحة) واستيفائها كل ما ينتظر معرفته 
من مقدمة الترجم عامة: ماذا ترجم؟ ماذا؟ 
كيف؟ ما هي الصعوبات التي واجهها؟ وق 
الحیل ابتدعها؟ والام یتطلع من تعریفه 





لنصوص ادونيس, ولیست 
مقدمة ادونیس للترجمة... 
انها تعود القهقری إلى 
ماضي ختابات ادونیس ولا 
تحدث القاری الفرنسي عن 
النص الحاضر بين يديه 





القارئ الفرنسي بالشعر العربي القدیم؟ 
ونشرع ٤‏ فراءة القدمة وناخذ ٤‏ الرور من 
صفحة إلى اخرى وقي كل مرة نقول في هذه 
الصفحة بغيتناء لكننا ننهى القراءة ولا نظفر 
بیع فما كان جرينا إلا كجرى التائه وراء 
سراب الصحراء. ذلك أنّ القدمة إن هی فى 
الحقيقة الا فقرات ومقاطع من مقدمة 
آدونیس للجزء الأول من آنطولوجیته «دیوان 
الشعر العربي» التي تتقاطع وکتابه «الثابت 
والتحول» وتشکل مختصرا منتخبا من مجمل 
آفکار آدوئیس الشهيرة عن اللغة الشعرية 
وخصائص الشعر العربي القدیم في إطار 
ثنائیتی الثابت والتحول, والقدامة والحداثة, 


مع الترکیز على تفرّد عدد من الشعراء كأبي 
نواس وبشار وآبي تمام خاصة. ونفاجاً في آخر 
القدمة بإشارة تثبت أنّ هذه الترجمة هي بقلم 
أدونيس ولکن بترجمة حورية عبدالواحد 
شریکته في الترجمة. وفي ذلك إقرار بأن النطلق 
هو مقدمة أدونيس للأنطولوجياء وقد وقع 
اقتطاعها من مظانها الأولى والصاقها مترجمة 
٤‏ هذه المقدمة. 

إنّ القدمة إذن هي ترجمة لنصوص أدونيس, 
وليست مقدمة أدونيس للترجمة... إنها تعود 
القهقرى إلى ماضي كتابات أدونيس ولا تحدّث 
القارئ الفرنسي عن النص الحاضر بين يديه 
وتبني معه قراءة مستقبلية لنص شعري 
عربي قديم... وما هكذا تكون مقدمات 
الترجمات التي يعي صاحبها آنها ترجمة, 
وأنها حوار مع الآخرء وأنها باب يفتح على 
الآتي وان كانت الطريق تمر بالاخي. 

لقد قرأنا «الثابت والمتحول» ومقدمة «ديوان 
الشعر العربي» وأعجبنا بنصوص أدونيس 
النقدية وتعلمنا منها وما زلنا نتعلم» ولكنّ 
القارئ الفرنسي الذي يقدم على قراءة 
الشعر العربي القديم لا يحتاج إلى دراسة 
نقدية عن الشعر العربي عامة مهما كانت 
طرافة تلك الدراسة وأهمية مضامينها. إنه 
يحتاج بالأحرى إلى تقرير عن الترجمة نفسها 
وخطاب ذكي يحبّبه في قراءة الترجمة, 
ويقنعه بضرورة أن يستغل الفرصة وينفتح 
على هذا الاخر العربي» ويعده بلالن كامنة في 
أعماق بحر الكتاب. وكان يمكن المحافظة على 
هذه القدمة» ولكن بشرط أن يتضمن الكتاب 
مقدمة حقيقية للترجمة. ولعله كان يحسن 
أن تقوم بها شريكة أدونيس في العمل. 
أما الهوامش الداخلية فهي قليلة لا تتجاوز 
أصابع اليد الواحدة عدّاء هزيلة النفع لا تسد 
حاجة القارئ الغريب عن الشعر والثقافة 
العربيين إلى كثير من المعلومات السياقية 
التي تدخله عالم القصيدة» وتفشر له دقائق 
من الصور وأسرار العاني الثواني المشدودة 
إلى حقول أخلاقية ودلالية ورمزية يصعب 
على غير العربي الإحاطة بدقائقهاء كأسماء 
الأماكن» والرياح» والأعلام» والمواسم, 


السا 
ونكتفي في هذا السياق بذكر مثال واحد 
فقط عن الضرر الكبير الذي يلحقه «الشخ» 
بالهوامش التوضيحية في حسن قراءة النص 
وبلوغ معناه الدقيق. فلدى ترجمة بيت أبي 
تمام في مدح العتصم بعد فتح عمورية: 
ما ربخ مَيَةَ معمورا تتطيف به غیلان آبهی 
ربى من ربعها الخرب 
لن نشير هنا إلى صمت الترجمیٔن عن الإشارة 
إلى ظروف إنشاء القصيدة وتوضيح اندراجها 
في غرض المدح» بل نكتفي بذكر مسألة لا 
يمكن للمترجم أن یتغاضی عنها ويزهد في 
شرحها للمتلقي وهي ورود الاسم العلم 
«غیلان» في البیت. فّئی للقارئ الفرنسي أن 
يدرك هوية هذا الشخص (الشاعر غیلان بن 
عقبةء ذو الرمة) وصلته بربع میٌةء ويدرك 
من ثم قیام الصورة الشعرية على علاقة 
التقابل بين ربع مية العمور وربع عمورية 
الخرب, ورغم ذلك فآبو تمام یفضل الخرب 
على العمور مستظهرا بطريقة مخاتلة تفوّق 
قدراته التصويرية على قدرات ذي الرمة. 
ولا بد من التنبیه إلى مسألة لفتت انتباهنا في 
العیّنات التي درسناهاء وهي سعي الترجمین 
إلى تفسیر بعض ما آلغز في النصوص الأصلية 
داخل الترجمة ذاتها. ولئن أعفاهما ذلك إلى 
حدٌ ما من الهوامش التوضيحية فإنه وسم 
الترجمة بصبغة نثرية ركيكة وذهب بما في 
النص من مجاز وكناية. ونسوق على ذلك 
مثالا هو بيت امرئ القيس: 
فعبارة «ثياب» فرئت قراءتين إحداهما 
تحملها على معنى القلب وهذه القراءة 
الأقرب للصواب» وقراءة آخری تأخذها على 
ظاهر اللفظ وتعتبر معناها اللباس. وقد مال 
المترجمان إلى اعتبارها القلب» فما كان منهما 
الا أن ترجماها بکل بساطة بعبارة (« نتتاعع» 
» القلب)رص34), فففزا على الصورة الجازية 
وتحوّلا من مترجمین إلى شارحین! وما كان 
علیهما الا أن بترجما الصورة الجازية ویشیرا 
في الهامش إلى الدلالة الثانية في البیت. وفي 


ذلك ما یقوم دلیلا مرة آخری على أنّ غاية 
الترجمین الاولی لم تكن ابتداع ترجمة شعرية 
للنص العربيء بل الاسراع إلى التفسیر وتنثیر 
الشعر بالترکیز على ترصیف الرادفات اللفظية 
والتصریح بالعنی. 

وقد ذیّل الکتاب بتعریف موجز جدا للشعراء 
الترجم لهم اكتفي فيه بذکر الاسم أو الكنية 
كاملين وإيراد ما يرجح أنه تاريخ الولادة 
وتاريخ الوفاةء وبدا الترتيب التاریخی لهؤلاء 
الأعلام هو حجر الرحى ٤‏ هذا الملحق 
التعريفى. وقد استغربنا شديد الاستغراب 
لعدم احتواء الكتاب على تعريف بالمترجمئن 
ومُراجعه الشاعر الفرنسي ليونال راي 
(82337 1ع1102) واسمه الاصلي روبير لورهو. 
)Robert Lorho)‏ فقد جاء الكتاب خاليا من 
اي إشارة بيوغرافية إلى هؤلاء الثلائة تعرّف 
بهم لدى القارئ الفرنسي وتبیّن وجه الصلة 
بين كل واحد منهم والترجمة من جهة»› 
والشعر العربي من جهة أخرى. فمن حقنا 
أن نعرف إن كانت الباحثة حورية عبدالواحد 
الختصة في علم التحليل النفسي» تمارس 
كتابة الشعر آم لا؟ وهل لها اهتمامات سابقة 
بالشعر العربی أم لا؟ ولا بأس أن نحاط علما 
بعلاقة لیونال راي باللغة والشعر العربيين, 
وهل تکفل بمراجعة الترجمة فعلا أي مقارنة 
النص الترجمی بالنص الأصلى؟ آم اکتفی 
بمراجعة النص الفرنسي فحسب؟ 

کل ذلك ظل طن الجهول. وظل القاری ظمثا 
إلى معلومات بسيطة لکنها مهمة جدا لانعقاد 
حوار حقيقي بين المترجم والترجم له. ومن 
شأن هذا النقصء إذا أضفناه إلى بقية مظاهر 
الفقر الدقع للنصوص الحافة بالترجمة, أن 
يؤكد الانطباع العام بأنّ هذه الترجمة لم تنبن 
على دعائم صلبة تجعل منها مشروعا أدبيا 
وثقافیا وحضاريا يمتد في الزمن» بل جاءت 
عجولا متسرعة وكأنها عمل عرضي عابر. 
المختارات 

لا يُسأل الترجم عن مختاراته فالاختيار مقوّم 
أساسي من مقومات عمله وتمیٔزہء وهو ينبئ 
بخصائص شخصيته الأدبية والفكرية. لذلك 
فان تقويم الترجمة وتقدير مسيرة المترجم 


يأخذ بعين الاعتبار ما اختار ترجمته وآثره 
على غيره. ولعل الاختيار هو الذي يفرّق بين 
مترجم وآخرء وهو بوابة الإبداع في الترجمة. 
فليس من يختار الأعمال التي يهفو هو إلى 
ترجمتها كمن ينادى ليترجم نصا اختاره غيره. 
ولكنّ الإقرار بأن الاختيار شخ لا يعفي 
الترجم من أن یفشر لقارئه الدوافع التي أملت 
عليه أن يصطفي نصا من النصوص يترجمه, 
فمعرفة تلك الدوافع جزء أساسي من الحوار 
بين الترجم والترجم له. 

ویبدو في ظاهر الأمر أن حقل الاختيار أمام 
أدوئيس (يشير غلاف الكتاب أن الاختيار 
يعود إلى أدونيس فحسب دون شريكته في 
الترجمة) كان ضيّقا جدا بما أنه قد لزم نفسه 
بترجمة «ديوان الشعر العربي الكلاسيكي» 
في مساره التاريخي الخطي منذ البدايات 
الأولى مع الشاعر الجاهلي إلى القرن السادس 
ومراحل السقوط. وقد عاضد هذا الإطار 
التاريخي العمودي مساژ آفقي کمن حرص 
فيه آدونیس على أن يجمع آکبر عدد من 
الشعراء القدامی نسجا على منوال مختاراته 
في آنطولوجیا دیوان الشعر العربي. بيد آننا 
ما لع ندخل النص حتی نکتشف ان الترجمة 
قد خضعت فعلا لعملية اختیار. ولم يكن 
آذوثیس «عادلا» في تقسيم الحضور بين 
الشعراءء بل جاءت النصوص الختارة لهم 
متفاوتة شديد التفاوت حجما وقيمة. وهذا 
دليل على أنّ الاختيار بل الانتقاء قد تمٌ. ولكن 
على اي معيار؟ لا جواب. وإذا ما حاول الرء 
أن يصنع جوابا بمفرده انطلاقا من تأويل 
قيمة حضور كل شاعر مقارنة بغيره» فإنه 
سيصطدم بملاحظات جليّة واضحة لكنها لا 
تثير في من كان خبيرا بأدونيس وآرائه النقدية 
إلا الاستغراب والحيرة. 

فرغم تعلق أدونيس في كتاباته جميعا بما 
في ذلك مقدمة الأنطولوجياء بمن سمّاهم 
«شعراء الهامش» ونفوره من الشعراء 
الرسميين» فاننا نجده في الترجمة لا یحفل 
كبير احتفال بشعراء الهامش ويخص 
الشعراء «المقولبين» الکژسین نقديا والذائع 
صيتهم بالنصيب الأكبر من الختارات» فلم 
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یخصص لبشار مثلا إلا صفحة أو يزيد قليلاء 
ومنح ديك الجن صفحتین» وهو الذي آسهب 
في مدحهما والتعظيم من شأنهما. ورغم 
إجلال أدونيس الشعر الصوفي واعتباره أبرز 
أصوات الحداثة في الأدب العربي القديم فإنه 
لم يترجم لأعلامه إلا النزر الیسپرء فغاب ابن 
الفارض ولم ينل الشريف الرضي إلا صفحة 
واحدة. ويعجب الرء أیٔما عجب حين يرى 
أن شاعرا في قيمة عنترة لم بترم له إلا 
بيتان فقطء فلا نملك إلا التساؤل كيف غفل 
أدوئيس عن عشرات الأبيات الرائعة لعنترة 
في وصف الخيل والحرب والغزل كان يمكن 
ترجمة ما يكفي منها لإعطاء فكرة واضحة 
للقارئ الفرنسی عن شاعر صارع الدهر والبشر 
من أجل الحریة؟ وبمثل هذا الاستغراب 
نواجه تخصیص آدونیس صفحة واحدة لهیار 
الديلمي الشاعر التمرد الذي اتخذه قناعا له 
في دیوانه الأول «آغاني مهيار الدمشقي». 
وقد يُردَ علینا بأ هذا التفاوت في الحجم 
أملاه ضيق المدى والخوف من تضخم الكتاب. 
وكان يتوجب على أدونيس حقاء لو صح هذا 
الافتراض, أن يختار بین أمرين: ما أن يختزل 
في الامتداد التاريخي للترجمة فيقصرها على 
عدد محدود من الشعراءء أو يسير باختياره 
إلى منتهاه ويجعل الترجمة تأخذ مداها 
النصي اللائم لاتساع مداها الزمني فتكون في 
أجزاء عديدة مع ما یستوجبه ذلك من تان 
لتنوع مشارب الشعر العربي القديم وتعدد 
وجوهه. أما أن تصدر ترجمة ل»ديوان الشعر 
العربي الكلاسيكي» في ثلاثمئة صفحة من 
الحجم التوسط وبكل ما رأينا من فقر في 
التوثيق والعتبات النصية الرافقة» ففي ذلك 
استهانة كبيرة بكنوز شعرنا القديم. 


الهفوات 

لا نقتم هنا ترجمة أدونيس وحورية 
عبدالواحد انطلاقا من هفوات الترجمة, 
فهذه مسألة تقنية كما قلنا يمكن أن ترد في 
أيّ ترجمة. وإنما الذي يعنينا في القام الأول 
هو محاسبة ترجمتهما من زاوية نجاحها أو 
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فشلها في إرساء دعائم مشروع للتحاور مع 
الآخر والتوفق في حسن التعريف بالشعر 
العربي القديم في الثقافة الفرنسية. ورغم 
ذلك فقد حوت هذه الترجمة من الأخطاء 
الهولة كما وكيفا ما يجعلنا لا نستطيع 
التغافل عن هذا الجانب السلبي في العمل 
المنجزء لاسيما وأنّ من الأخطاء التي سجلناها 
ما يؤنّب بسببه الطلبة البتدئون. 

وقبل آن نقدّم أمثلة مختصرة من هذه 
الهفوات نشير إلى عيب كبير جدا في العمل 
نعتبره خطيئة الخطايا التي وقع فيها 





الذي يعنينا في المقام 


الأول هو محاسبة ترجمتهما 


من زاوية نجاحها أو فشلها 
في إرساء دعائم مشروع 
للتحاور مع الآخر والتوفق 
في حسن التعريف بالشعر 
العربي القديم في الثقافة 
الفرنسية 





الترجمان» ويتعلق با منهج التبع في الترجمة. 
فما یعنم قارئ «ديوان الشعر العربي 
الكلاسيكي» أن يكتشف منذ صفحاته الأولى 
أنّ صاحبيْه قد اختارا الترجمة بالعنی وأزاحا 
عن طريقهما كل تفكير في الاعتناء بالجوانب 
الأسلوبية والمجازية والوسيقية» وكل محاولة 
لنقل الجمال والتفرد القائمين في النص 
لاصلي. وهي محاولة مضنية عسيرة صعبة 
ولا شك» ولكنها ممكنة لا مستحيلة, وحقالة 
للذة لیس بعدها لذة» لذة أن نحوّل الترجمة 
إلى فعل إبداعي. لقد فضل المترجمان راحة 
التخلى عن مواجهة المستحيل على التمتع 
بإجهاد النحت في الصخر. ونتيجة لذلك 


زخرت الترجمة بالمعاني وافتقرت إلى الإيقاع 
والمجازء وساد النثر وأطرد الشعر. 

ولا يذهب الظنّ بالقارئ الكريم إلى أننا 
تعاس آائرحىٹن تلك للعاسة الساذحة 
التي تطالب مترجم الشعر بأن يكون وفيا 
تمام الوفاء للنص الأصليء فينقل مكوّنيه 
المجازي والموسيقي كما وردا. طبعا هذا كلام 
لا معنى لەء فلكل لغة عبقريتها الخاصة 
ومعيار الوفاء التام معيار مثالي يُنتج لو طبّق 
بحذافيره نصوصا ركيكة لا روح فيها. ولكنّ 
هذا لا يمنع في القابل من ضرورة أن يجتهد 
الترجم ما أمكنه الاجتهاد ليعتني بمكونات 
النضٌ الترجمي الاسلوبی» والتصويري, 
والوسيقي» ساعيا إلى الظفر بالأساليب 
المناسبة في اللغة الهدف» ونقل الصورة 
المجازية لا إلى اللغة الهدف بل فيها ونبوعا 
منهاء نقلا يضاهي بكارة الصورة الأصلية 
وفتنتھاء حريصا على استنباط بنية موسيقيّة 
تتناسب مع اللغة المترجم إليها وتستطيع أداء 
خصوصيّة الإيقاع في النضٌ الأصلي لا بنسخه 
بل بالاهتداء إلى إيقاعات في اللغة المترجم 
إليها توائم الإيقاعات الأصلية حزنا وفرحاء 
حماسة وحبوطاء وتوحي للقارئ بما يكتنز 
عليه النص الأصلي من ثراء موسيقي. ولا شك 
حسب رأينا في أنّ السألة تتعلق في القام الأول 
باختيار منهجي على المترجم أن يجيب فيه عن 
سؤال مفصلي يتحدد وفق الإجابة عنه مسار 
العمل كلّهء وهذا السؤال هو: هل يمكن أن 
نترجم شعرا عربيا قديما للإيقاع فيه حضور 
بارز حاسم دون أن نعير الإيقاع في الترجمة 
أي أهمية؟ وفي حالة ما نزع الجواب إلى 
التقليل من شأن الاعتناء بالجانب الموسيقي في 
الترجمة فكيف تُشعر القاره؛ بالحالة العامة 
للقصيدةء ونجعله يتبيّن على سبيل الذكر 
لاختلاف بين الرثائية والمدحية موسيقيا؟ 
ولنأخذ مثالا على ذلك ترجمة بيت الخنساء: 
ألا تکلت أمٌ الذين مشوا به 

إلى القبر ماذا يحملون إلى القبر 

إن تكرار تركيب «إلى القبر» هنا عنصر أسلوبي 
فارق حاسم» فهو يساهم في خلق إيقاع النوح 
والبكاء ويشكل حالة نفسية ميسمها التفجع 


والحسرة. والتكرار في الرثاء عامّة عنصر قار 
يعر عن رغبة الشاعر في أن يعوّض الفقة 
والفراغ في الوجود. متخذا اللغة سلاحه 
جاعلا الإكثار من استحضار اللفظ الواحد 
ضربا من الحضور الرمزي للمتوفى. فهل 
يعقل والحال هذه أن يتجاهل الترجمان 
التكرار في البیت» وأحدهما عليم بخصائص 
الرثاء حق العلمء فمالا على عادتهما إلى 
الشرح معوّضين «إلى القبر» الأولى بما يفيد 
الدفن (1112©1ط12) (ص 33) واحتفظا بالثانية 
٤‏ آخر البيت (©25دهغ 12) وکآنهما يرسمان 
خط سير الجنازة بينما كانت الشاعرة تناضل 
حتی لا یصل جلمان آخیها إلى القير: 
Que le tourment frappe les mêres‏ 
de ceux qui allaient‏ 
Linhumer ! Grand fıt homme‏ 
qulils portaient vers‏ 
.La tombe‏ 
وكان بإمكان الترجمین لو أرادا أن يجدا في 
النظام الإيقاعي للشعر الفرنسي زادا والة 
پیشران علیهما المضاهاةً بين غنی النص 
الأصلي إيقاعاء واشتمال الترجمة على بناء 
موسيقي لیس من الضروري والعقول آن 
یکون نسخة من النص لاصلي ولکنه یکافثه 
في الروح والتأثیر في القاری. ولو اکتفیا بالبحر 
الاسکندری الفرنسي (651©:2320112.آ) 
ذي المقاطع الاثني عشر والقابل للتحوير ق 
استعمالاته العاصرة» لكفاهما مؤونة الجانب 
الإيقاعي في الترجمة. ونذکر هنا أنّ المستعرب 
الفرنسي بيار لارشيه (Pierre [archer)‏ 
قد ترجم المعلقات السبع واعتنى بالجانب 
الوسيقي عناية كبيرة موظفا من أجل ذلك 
البحر الإسكندري وحقق بفضله نجاحا باهرا 
في خلق إيقاعات موسيقية في النص الفرنسي 
تناسب الإيقاع العربي. فالعملية ليست 
مستحیلةء وانما يتوجب الإرادة والاستعداد 
والعرفة العميقة كذلك بموسيقى الشعر 
الفرنسي. ويمكننا أن نقول في يقين إِنّ توزيع 
الترجمین كل نص إلى أبيات يحتوي كل منها 
على سطرين على نحو يضاهي شكل البيت 


العربى إجراء لا قيمة موسيقية أو دلالية له 


وكان يمكنهما أن يصوغا الترجمة نثرا مرسلا 
في شكل فقرات متتابعة. 

ونعود إلى الهفوات الجزئية المرتكبة فنشير 
إلى آنها كثيرة جداء ورغم أنّ العيّنات التي 
اتخذناها مدارا للدراسة لاتتجاوز ثلث الکتاب؛ 
وهو الثلث الأهم» فإنّ ما أحصيناه من أخطاء 
يملأ صفحاتِ وآغلبه یتجاوز السهو إلى سوه 
الفهم» ویبعث على الاستغراب حقا لانه 
دال على عدم إحاطة محيّرة بمسائل أؤلية 
في اللغة والشعر العربيين. وسنقتصر في ما 
سنورده من نماذج لهذه الأخطاء على مثال 
أو مثالين فحسب تجنبا للإطالة والإثقال على 
القراء. 


سوء الفهم 

هذا هو الضرب الأبرز شيوعا من الأخطاء ٤‏ 
ترجمة أدونيس وحورية عبدالواحد. فكثيرا ما 
فشلا في فهم القصود من بعض العبارات في 
النص الأصلي فانقادا نتيجة لذلك إلى اختيار 
مقابلات لغوية فرنسية تحرّف المعنى الأصلي 
تماما. من ذلك ترجمتهما «حبّ فلفْل» في 
معلقة امرئ القيس ب grains de piments‏ 
(ص33 ) أي الفلفل الأخضر ! والحقيقة كما 
يعرف طلبة الثانوي أَنْ ما عناه امرؤ القيس 
بحبّ الفلفل إنما هو نوع أسود صغير 
الحب من البهارات يسميه بعضهم بالفلفل 
الأسود» وقد ساقه الشاعر مشبّها به «بعر 
الآرام» لجامع السواد بينهما. 

مثال آخر لسوء الفهم أثّر فينا اكتشافه 
تأثيرا وحاولنا أن لا نصدّق أنّ خطأ بمثل هذه 
الفظاعة يمكن أن لا يتفطن إليه أدونيس 
سواء أكان مترجما أو مشرفا على الترجمة أو 
مراجعا لها. ويتعلق هذا المثال بترجمة بيت 
أبي فراس الحمداني الشهير جدا: 

بَدَوت وأهلي حاضرون لأنني 

أرى أنّ دارا لستِ من أهلها قفز 

فمئلما هو معروف لدى طلبة الثانوي أيضا فان 
القصود ب»بدوت» هنا: نزل البادية, والقصود 
ب»حاضرون»» نزلوا الحضرء والصورة 
الشعرية صورة رائعة حقا يعتبر فيها الشاعر 
نفسه كنازل الصحراء وهو بين أهله الحضر 


ما دامت الحبيبة لا تقيم في دار أهله. ولكنّ 
الرء يصاب بالهول وهو يقرأ «بدوت» تترجم 
ب: (كنصهومة') أي «ظهرث», و»حاضرون» 
تترجم ب (165625م) (ص 218) أي بمعنى 
حضر في مكان ووقت معلومين. وما نكاد 
نستفيق من هذه المفاجأة حتى تداهمنا أخرى 
حين نقراً «لستِ من أهلها» مترجمةً منسوبة 
إلى ضمير الأنا لا الأنتِ باعتبار ان المترجمين 
قد قرا الفعل مسندا إلى الشاعر «لسث» ! 
فترجما العجز بنا على ذلك: 
Déserte est 12 demeure ã laquelle je‏ 
5 32231116115 1 !! 
ومن سوء الفهم أيضا ترجمة عبارة «حرّه في 
بيت العری: 
رويدك لقد غررت وأنت حر 
بصاحب حيلة يجظ النساء 
بالقابل الفرنسي (106706 ه) (ص 20) 
والحال أنّ القصود من «حر» لیس النقیض 
للعبد بل الرجل العاقل الفطن. 
تغیبر النص الاصلي 
آلفینا في نماذج عديدة تغییرا لا مبژر له بالرة 
لعناصر في النص لاصلي یقع استبدالها 
بعناصر آخری. من ذلك حذف اسم الساقي 
«أحمد» لدی ترجمة بيت ابن العتز: 
با خسن أحمد غاديا أمس 
بمُدامةٍ صفراة كالورّس 
وتعويضه بعبارة (22501طع16) (ص 197) 
الدالة على الساقي عامة: 
Majestueux fut 16213125012 qui‏ 
venait‏ 
Nous servir un vin couleur‏ 
.jonquille‏ 
فهل دعا الترجمین إلى هذا التحوير خوف ها 
من الاصطدام بالدلالة الدينية المرافقة لاسم 
أحمد رغم أنّ الشاعر يتحدث عن ساق معيّن 
التقاه وخالطه؟ ومثل هذا السؤال يطرح علينا 
ونحن نقراً ترجمة لقصيدة شهيرة لأبي نواس 
في الغلمانیات. فإذا بنا نفاجأ بالمترجمين 
يحؤلان ضمير المذكر إلى ضمير الؤنثء وإذا 
بالغزل بالغلمان ينقلب غزلا عاديا بل قل 
غزلا عذريا! ففي حين يقول الشاعر: 
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وکلما عضض تفاحة 
بل ما یفضل من عضته 
حتی إذا آلقی قناع الحیا 
ودار کشر النوم في مقلتة 
سرت خمیّا الکاس في رأسه 
ودبّت الخمرةٌ في وجنته 
فصار لا یدفع عن نفسه 
وكان لا يأذنُ في قبلتة 
جاءت الترجمة تتحدث عن امرأة: 
Toutes les fois quelle mordait une‏ 
,pomme‏ 
embrassais la trace de 13 morsure‏ ل. 
زا 
Elle ۰6952 de se 6‏ 
ع6 Alors qu'elle ne tolérait pas‏ 
.touchée‏ 
فهل الخطأ هنا خطأ لغوي لا يجاوز تعويض 
ضمير هو بضمیر هي؟ أم المسألة أعمق من 
ذلك وأخطر وتتعلق بتحؤّل الترجمین إلى 
رقيب حال دون ترجمة النص كما هو وخشي 
محظورا مّاء فطمس آثار الغزل بالغلمان؟ 
وفي هذه الحالة آیکون آبوالفرج الأصفهاني 
آقدر على مواجهة الطابوهات من آدونیس إذ 
نقل هذه الفصيدة كاملة مع الشرح الفصل 
٤‏ كتابه «الأغاني»؟ 


عدم مراعاة خصائص التركيب العربي 
NENE‏ 
یمکن أن یتحول معناها بفعل الصيغة 
الصرفية والسیاق. وقد لسنا أن الترجمین 
لا يعيران كبير اهتمام لهذین العاملین. 
فیصان على تقدیم الرادف الفرنسي لأصل 
اللفظة العربية دون مراعاة للصيغة الصرفية 
التي يمكن أن ترد علیها فیتغیر معناهاء أو 
للسياق الدلالي الذي تظهر فيه فيضيف إليها 
معاني ثواني. من ذلك إهمال الترجمین ترجمة 
التصغير في عبارة «أصيحابي» في بيت أبي 
فراس الحمداني: 

فقال أَصَيْحابِي الفرار أو الردى 

فقلت هما أمران كلاهما مر 

فممًا لا شك فيه أنّ التصغير هنا قد ربط 
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اللفظة بمعنى القلة تأكيدا لضعف موقف 
الشاعر وتمهيدا لحتمية هلاكه أو أسره. لکن 
الترجمین لم يلتفتا إلى هذه الحقيقة وترجما 
العبارة «أصحاب» ب (كئنصه) (ص (219 ومن 
الأمثلة على تغاضي المترجمين عن السياق 
الخاص باستعمال اللفظة العربية, بی 
المتنبي الشهير: 

لبس الثلوجٌ بها عانّ مسالكي 

فكأنها ببياضها سوداءُ 

فقد تسرّع الترجمان ٤‏ فهم فعل «لبس» 
وھٹا كشأنهما دائما إلى الشرح والتفسير فظنًا 





حوت هذه الترجمة من 


الأخطاء المهولة كما وكيفا 
ما يجعلنا لا نستطيع التغافل 
عن هذا الجانب السلبي في 


العمل المنجز, لاسيما وان 
من الأخطاء التي سجلناها 
ما يؤنب بسببه الطلبة 
المبتدنون 





أنّ القصود به تغطية الثلوج مسالك الشاعرء 
فترجماه بالفعل الفرنسي الدال على التغطية 
)(couvert)‏ (ص 205): 
La neige a couvert tous 1768 5‏ 
Ils sont devenus sombres malgré‏ 
leur blancheur‏ 
هذا العنی يستنتج من بيت المتنبي فعلا إذا ما 
قتلنا الجاز فيه كما فعل المترجمان» واستنبطنا 
له منطقا فقيرا مختزلا يربطه بالواقع ويحؤله 
إلى نثر تقريري لا يسمن ولا يغني من جوع. 
بيد أن الصورة في بيت التنبي أوغل في الإيحاء 
وأعلق بشقاء روح الشاعر الیائس يرى البياض 
سوادا ويعقل النور ظلمة. ففعل «لبس» 


لا يدل على التغطية ولا الکساءء بل على 
التضليل والإيهام وزوال الوضوح والصفاء 
من العالم بعد أن زالا من النفسء فتاهت 
السالك عن جبالها وفقدت الألوان ألوانهاء 
وعم الرمادي أبيضها وأسودها. فأين هذا 
من التركيب التفسيري التقريري الذي أورده 
الترجمان: malgré leur blancheur‏ ء أي: 
«رغم بیاضها»!. 

إنّ نظائر هذه الأخطاء عديدة تجل عن 
الحصرء وبإمكان الرء أن يسترسل طويلا في 
ضرب الأمثلةء ويمكن أن يكون ذلك موضوع 
بحث علمي أكاديمي مرگز لا مقال في مجلة. 
وعلى فداحة هذه الأخطاء ولا معقوليّة 
صدورها في ترجمة قام بها شاعر في قيمة 
أدونيس» فَإنّنا نکرر القول نها لم تكن هي 
السبب الأول في نقدنا إياها. فمكمن الضعف 
في ترجمة أدونيس وحورية عبدالواحد هو 
كما قلنا افتقارها إلى الرؤية الفكرية والثقافية 
وعدم طموح صاحبيها إلى أن يؤسسا بعملهما 
الترجمي جسورا لحوار أدبي وحضاري مع 
الآخر مداره شعرنا العربي القديم. 

في 19 مارس 1856 أرسل عرّاب الحداثة 
الشعرية الشاعر الفرنسي شارل بودلير رسالة 
إلى الناقد الفرنسي سانت بوفء وكان وقتھا 
سلطة نقدية جبارة» يطلعه فيها على شروعه 
في ترجمة قصص «حكايات خارقة للمعتاد» 
للشاعر والقاص الأميركي إدغار آلان بو. وقد 
وردت في الرسالة جملة خطيرة جدا لبودلير 
قال فيها «یجب. أو بالأحرى آرید» أن يصبح 
إدغار بورجلا عظيما بالنسبة إلى فرنساء وهو 
الذي لا يعني الشيء الكثير في أميركا». 
كتب بودلير هذه الرسالة في بداية عكوفه 
على ترجمة أعمال بو القصصية وقد استمر 
في إنجازها زهاء عشر سنوات (1865-1856). 
ولعل الغاية من مکاتبته الناقد الأقوى 
في ذلك الوقت لا تخلو من رغبة خفيّة في 
استمداد الدعم الأدبي, وربما شاب ذلك 
نوع من التبرير الاستباقي لاقدامه. وهو 
الشاعر الرائدء على ترجمة نصوص قصصية 
لكاتب مغمور. ولكنّ الؤكد أن الهدف الأول 
من هذه الرسالة هو حض سانت بوف على 


قراءة الترجمة ومن ثم الاهتمام بإدغار بو 
والعمل على التعريف به في فرنسا. وبذلك 
فان الترجم قد أخذ منذ تلك الرسالة يعد 
العدة ليحقق مبتغاه من الترجمة. وبالفعل 
فما أصدر الشاعر ترجمات ثلاثا لنصوص 
إدغار بو» حتى انتبه أعلام الأدب الفرنسي في 
النصف الثاني من القرن التاسع عشر لهذه 
العبقرية الوافدة من آمیرکاء وسرعان ما 
صار لبو شيع ومقلدون من آهمهم الشاعر 
مالارمیه. وتحقق حلم بودلیر وصار ادغار 
بو کاتبا فرنسیا أكثر منه أميركياء واستطاع 
بفضل ترجمة بودلیر أن یصبح في فرنسا رمزا 
لدرسة الأدب العجائبي. وسرعان ما امتد 
تأثيره إلى آوروبا كلها وانتشرت کتاباته وآراؤه 


النقدية هنا وهناك» وصولا إلى الأدب العربي. 
فلم يترجم بودلير مجموعة قصصية إذن» 
بل خلق كاتبا وأهدى الثقافة الفرنسية جناحا 
جديدا من أجنحة الحداثة. وبينما كان إدغار 
بو يعاني المرض والتشرد في أميركا ويموت 
رويدا رويدا بفعل إغراقه في تناول الكحول, 
كان نصه يرفرف في سماء آوروبا ويستولي على 
مجالس الأدب وقلوب القراء. 

وما كان لبودلير أن ينجح في كل ذلك لولا 
أنه تعامل مع الترجمة على أنها مشروع كبير 
خطير متشابك العناصر لا عمل تقني عرضي 
عابرء ولولا أنه رسم لنفسه منذ البداية غاية 
أبعد شأوا من الترجمة في حة ذاتها ترنو إلى 
فتح حوار مع الآخر تجدد به الثقافة الفرنسية 


بحبی بن محمود الواسطي 





خلاياها وتقفز نحو المستقبل. 

وقد تذكرت بودلير وترجمته إدغار آلان بو وأنا 
أعكف على دراسة ترجمة آدونیس «ديوان 
الشعر العربي الكلاسيكي», وتذكرت مزيّة 
بودلير علن إذ بفضله وبفضل إتقاني الفرنسية 
منه الكثير. ورجوت لادونیس, هذا الشاعر 
الأبرز الذي كثيرا ما عرّفه نقادنا بأنه بودلير 
الثقافة العربية, أن ينجح نجاح الشاعر 
الفرنسي» وغصت أقرأ الترجمة وأنا لا أكف 
عن تعقب خطا أدونيس والبحث عنهء ولكنّ 
القراءة طالت ولم أجده. 


روائي ومترجم من تونس 
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شرخ في صرح 


أدونيس وأحابيل الترجمة 


آبو بكر العیادی 


ما جدوى إعادة ترجمة الآثار الأدبية؟ هل مرد ذلك إلى أن الترجمات السابقة لم تكن دقيقة ولا وفیةء وأن أصحابها حادوا بها عن 
أصولهاء فشوهوها عن عمد أو جهل؟ آم أن قراءة النص الترجم لم تعد هي نفسهاء والعلوم أن الترجمة قراءة مرتبطة بلحظتهاء 
تختلف باختلاف زمنهاء وأن قراءتنا لعمل ما بعد أعوام هی قراءة مختلفة بالضرورة, ومن هنا جاءت مشروعية إعادة الترجمة؟ 


راودتنا تلك الاسفلق, مع کر غبرهاء 
ونحن نطالع کتاب «دیوان 
الشعر العربی الکلاسیکی». الذي جمع مادته 
ووضع مقدمته ادونیس» وتعاون على 
ترجمته إلى الفرنسية مع حورية عبدالواحد. 
ولا ضير نی ذلك» فى رأي لفیف من النقادء 
فرغم وجود ترجمات ممتازة للشعر العربي» 
تظل إعادة الترجمة جائزة, لان الترجمات كما 
یقول الفرنسي انطوان بیرمان یصیبها الهرم. 


مدخل ان 

منذ العصور القديمة, أقدٌ کتاب ونقاد 
کبار بان ترجمة الشعر عسيرة إن لم تكن 
مستحيلة, فقد جاء فى «کتاب الحیوان» قول 
الجاحظ «والشعر لا يُستطاع أن یترکم, ولا 
يجوز عليه النقل ؛ ومتی حوّل تقطع نظمه 
وبطل وزنه» وذهب حسنئه وسقط موضع 
التعجب, لا کالکلام النئور. والكلامٌ النثور 
البتداً على ذلك احسن وأوقعٌ من النثور 
الذي تحوّل من موزون الشعر». اما دانتي 
فقد کتب یقول ي «المأدبة»: «لا شىء من 
تلك الأشياء التی وضعت متناسقة برابط 
الشعر يمكن ان ينتقل من لغته إلى لغة 
أخرى دون أن يقطع رقته وتناسقه. ولذلك 
ينبغي الا يُنقَل هوميروس من اليونانية إلى 
اللاتينية». ورغم 7 عددا کبہرا ممن ترجموا 
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الشعر في شتی اللغات على مر العصور أثبتوا 
خطل الرأي القائل باستحالة ترجمة الشعرء 
فان ما ذهب إليه الجاحظ ودانتی من جهة 
تقطع النظم وذهاب الحسن وسقوط موضع 
التعجب وانقطاع الرقة والتناسق لا يزال فى 
رأينا التواضع ساري الفعول, لأن لكل ثقافة 
مقوماتھاء ولكل شعر میزاته. وحسبنا ان 
نغبر موضع لفظة, تقديما أو تأخيراء حتى 
يفقد البيت الشعري بيانه. ثم لا يكفي أن 
تحذق لغة الأصل ولغة الهدف إن لم تكن 
عارفا بالخلفيات الثقافية لكلتيهماء فما يصح 
في هذا الطرف لا يصح بالضرورة في الطرف 
القابلء حتى من حيث البحور والأوزان. 
فعندما ترجم تيوفيل غوتيي «الليالي الصرية» 
لبوشكين حولها إلى قصيد كلاسيكي... ولا 
ترجمت مدام دو ستاييل قصيدة غوته 
«الصياد» ذات النبرة الدرامية حولتها إلى ما 
تشبه خرافة من خرافات الفرن الثامن عر 
فلننظر في الکتاب الذي بين يديناء وعلی رأي 
امبرتو إيكو «إن لم نكن قادرين على ان نقول 
ما هو خير تاويل للنص, فاننا يمكن ان نقول 
اَی التأويلات خاطئة». 


في منهجية الكتاب 
اشتمل الكتاب على مقدمة وضعها أدونيس 
(وتولت ترجمتها إلى الفرنسية حورية 


عبدالواحد) توقف فيها عند المحطات الكبرى 
في الشعر العربي الكلاسيكي, مركّزا على ما 
حفل به من صراعات على مر العصور بين 
التقليد والتجدید, بين السائر على خطى 
الأوائل يجعلهم منارا يمتدي على ضولئه. 
وبين الساعي إلى التمرد على الواقع لخلق قيم 
جديدة» معيارية كانت أم جمالية. ثم جاء 
متن الكتاب موزعا إلى ثلاثة أقسام: العصر 
الجاهلي والأموي-العصر العباسي- العصر ما 
بعد العباسي. عقبها تعريف بيوغرافي مختصر 
بالشعراء الترجمین, وفهرس بأسمائهم. 
الترجمة فهم وتأويل 

أول ما يلاحظ في هذا المتن غياب مفهوم 
طبقات الشعراء الذي عرفه العرب» فلا فضل 
لتقدم على متأخرء يستوي الفحول بأصحاب 
البيت الواحد والقصيد اليتيم» بل قد تغيب 
قصائد بعض شعراء العلقات کعمرو بن 
كلثوم والحارث بن حلزة والنابغة الذبيانيء 
ويدرج قصيد لأعرابية نكرة. وقد يحتفى 
بشاعر من شعراء الكدية هو أبو الشمقمق 
ولا نجد لعنترة العبسي سوى قصيد ذي 
بيتين: «أُحِبَّكِ يا ظَلومُ فَأَنتِ عِندي/مَكانَ 
التوج من جَسَدٍ الجبان | ولو أي أقولٌ مَكانَ 
رو حياخشیث عَلَيكِ بایرَة الطعان». أو يدرج 
بيت لقس بن ساعدة الذي عرف کخطیب 
وحکیمء ويغفل عن ذكر الشنفرى وتأبط 


شرا وعبيد بن الأبرص وابن هانئ وابن خفاجة 
والعتمد بن عبّاد ولسان الدين بن الخطيب... 
قد نجد العذر للمترجم في أن العملية اختيارء 
والاختيار يعدو ذاتيا إذا توافر العرض» وهو 
في الدوّنة العربية من الوفرة بمکان» وان خانه 
التوفیق في آکثر من موضع. فقد آورد مثلا 
قصیدا للشاعر الأموي الرقیق عروة بن آذينة 


۳0 
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قالث وَأَبنْننهَا سي فْبَخت به 

ألّْت من خولي؟ فَقلْتُ لها 

غُطي هَوَاكِ وَمَاأَلْقَى عَلَى بَصَرِي 

في حين أن لعروة هذا قصيدًا آخر من تسعة 
أبيات لا يذكر الا بەء وطالعه «إنّ التي زَعَمَتْ 
فذاقاك ا حافت هوا كما شاک هزم 
لها». ویقول فيه «بَيْضاءٌ باگرها النعيم 
مُسلماً لن حاجة/آرجو معونتها وأخشی ذلها 
| حجبت تحيّتها فقلت لصاحبي/ما كان 
أكبْرّها لنا وأقلّها | فدنا فقال: لعلّها معذورة/ 
من أَجْلِ رفتها» فَقُلْتُ لَعَلَّهاه. ونقول» رغم 
ذلك» انها مسألة ذوق» والأذواق كما یقول 


الفرنسیون مسألة شخصية لا تقبل النقاش. 
ولکن كيف نفسر التدمیر المنهج لأغلب 
القصائد المختارة. حيث يستل المترجم الأبيات 
كيفما اتفقء فيلغي ما يشاء ویبقي ما يشاء. 
ومن الأمثلة على ذلك حذف نصف آبیات 
قصيدة أبي الشمقمق التي طالعها 

« بَرَرْتُ من النازل والقباب/فلم يَعْسْرْ على أَحَدٍ 
ججابي». ولم يحتفظ سوى بأربعة أبيات من 
قصيد أبي فراس «أما لجمیل عِندَكُنَّ نُوابُ/ 
ولا ُء نکن مَتَابُ» الذي يعد خمسة 
وأربعين بيتاء بل حدث أن اختار هذا القصيد 
لفارس بني حمدان «ما لِعبیدِ مق الذي / 
تقضي به الله امتناغ | ددث الأسود عَن الفّرا/ 
س ثُمٌ تفرشني الضّباعٌ» فألغى البیت الأول 
وأبقى على البيت الثاني. أو يقنع أيضا بالبيت 
الأخير من قصيد من ثمانية أبيات لأبي دهبل 
الجمحي وطالعه «سقى الله جازانًا فمن حل 
وَلْيَهرفكلٌ فسیل من هام وسُزْدُد». 

في ثمانينات القرن الافي, اهتم عالم 
اللسانيات الروسي إيفيم إيتكيند بمشاكل 
الترجمة. وألّف حولها كتابا صنف فيه 
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الترجمات الشعرية إلى أنماط تبداً من 
اتل جا إلى امت تحت 
مرورا بالترجمة- التأویلء والترجمة-التلميح, 
والترجمة-التقريب» والترجمة-إعادة الخلق» 
لیؤکد الالية التي صار یخضع لها فعل 
الترجمة» ومن مخاطرها مثلا تجاهل وحدة 
القصيد التي لا تقبل البتر. فالترجم في واقع 
الحال. ناب عن الشاعر في تخیر ما یجدر 
بقاؤه ونشره للناس» ومحو ما عدا ذلكء 
هذا فضلا عن عدم احترام ترتیب الأبيات 
كما في معلقة امرئ القیس, فقد جاء عجز 
البيت الخامس عشر دولا تُبِعِدِيني من جَنَاكِ 
أَلْعَلّلِ» بعد البيت التاسع عشر «أفاطم مَهْلاً 
بَغضَ هذا التَدَلَلِِوَإنْ کنتِ قد أأمغتٍ صَرْمي 
فأجملي». 

وتلك هي اللاحظة الثانية. 

أما اللاحظة الثالثة فتخص فعل الترجمة 
تلقسم وهنا تستحفير ابن هآ ماع حن 
يقول «ولا بة للترجمان من أن يكون بيانه 
في نفس الترجمة. في وزن علمه في نفس 
العرفة» وينبغي أن يكون أَعلمَ الناس باللغة 
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النقولة والمنقول إليهاء حتى يكون فيهما سواءً 
وغاية». فقد وقفنا على أخطاء لا يرتكبها 
حتى البتدئون. وحسبنا أن نقراً الأمثلة 
التالية لنتأكد من مدى الإخلال بهذه القاعدة 
الأساسية التي لا يكون الترجم مترجما إلا بها. 
جاءت ترجمة البيت العاشر من قصيد أبي 
فراس «أما لجميلٍ عندكنٌ ثوابث»: «وَقورٌ 
وأحداث الژمانِ تنوشني/َلموتِ حولي جيئَةٌ 
وَذَهابُ» کالتالی: 
Je reste sobre bien que les‏ 
événements me dévorent / Et la‏ 
.mort devant moi ne cesse de passer‏ 
فقد وضع 6 مقابل وقورء والصواب 
ا:16 digne,‏ لأن sobre‏ معناها قانع› 
زاهد» معتدل» رصين... وترجم «حولي» ر 
«أمامي» devant moi‏ بدل autour de‏ 
01. ولو عرّبنا الترجمة لكان لنا ما یلی: 
«أظل قانعا رغم أن الأحداث تنهشني» والوت 
أمامي لا يكف عن المرور». 
كذلك البيت الثاني عشر من القصيد نفسه 
«يقن يَيْقُ الإنسانٌ فیما ينوه اومن أَينَ لخر 
الکریم صِحابٌ» فقد ترجم كما یلی: 
En des temps cruels homme‏ 
un appui‏ il-t-rencontre؟‏ 
وئعني حرفیا: ٤‏ الأوقات العصيبة هل 
یصادف للانسان سندا؟ فاختفت «بمن 
یثق». «ومن أين»» و»للخرٌ الکریم». وتحول 
«الصحاب» ۳۱ سند» هكذا ٤‏ المطلق. 
أو البیت الثاني والثلائون من قصيد آراك عدي 
علیها بالردى أنا وَالفَجِرُ» فقد حلت عبارة 085 
۰6 «منذ الفجر» في موضع «أنا والفجر»: 
Des 01612611165 11120065510165 ne‏ 
pas effrayé / Mortellement,‏ 0121 0 
.dês 121006 je les ai attaquées‏ 
والغريب أن عدم الإ لام هذا ليس مقصورا على 
لغة الآخرء بل شمل أيضا اللغة العربیةء حتى 
لنشك صراحة أن أدونيس هو من ترجم هذه 
الختاراتء وأغلب الظن أنه عهد ہما اختاره إلى 
زميلته واثتمنها عليهء ثم وفع على ما أنجزت 
دون مراجعة. فالجميع يعرف أن الهودج غير 
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الخدرء والبرنس غير الرط, وعبارة «وليل» في 
قول امرئ القيس «وليلٍ كموج البحر» ليست 
منادى كما وردت هنا مترجمة ااا" ۱۵ء 
ومن عجب ألا يتفطن إليها الترجم وهو ينقل 
قول امرئ القيس ف البيت الموالى «فقلت 
له )أ تمَطی بضلبه». وليس من المعقول أن 
أدونيس لا یفهم معنی البیت التالی «تَغْابِيتٌ 
عن قومي فضنوا غباةه/بمفرق آغبانا حدىّ 
وتراث» لیترجمه على النحو التالی: 

4112165 de mes gens qui 12011 cru 


jai joué au niais./ Que sur ignorant 





أول ما يلاحظ في هذا 
المتن غياب مفهوم طبقات 
الشعراء الذي عرفه العرب, 
فلا فضل لمتقدم على 
متأخر, يستوي الفحول 
بأصحاب البيت الواحد 
والقصيد اليتيم 





.Sabattent terre et cailloux 
ما يعني حرفيا «قرب أهلي الذين صدقوني‎ 
تغابيت/ فلينهلّ على الجاهل ترات وحدى».‎ 
وكأن عجز البيت هنا دعاء والحال أنه جملة‎ 
اخبارية» تقول ببساطة إن الجاهل هو من في‎ 
مفرق رأسه حصی وتراب» ولا ندري ما ضرورة‎ 
تسبیق الحصی هناء ولا ابتداع فعل لا وجود‎ 
له في الأصل.‎ 
ولا معنى البيت الأخير من قصيد أبي دهبل‎ 
الجمحي آنف الذکر «فأصبّحتٌ مها كانَ بيني‎ 
وبَيْتها/سوى ذِگرھاء کالقابض الاء باليَدِ»,‎ 


Hormis son souvenir, je 06571125 / 


Semblable 3 celui qui tient eau par 
.la main 
أي «باستثناء ذکرها, صرت شبيهًا بمن يمسك‎ 
الاء بيده». فقد تغاضی عن «مِمًا كان بيني‎ 
وبینها»» وغاب عنه أن القصود ب»أصبحتٌ»‎ 
هنا أتى علن الصبحء جاء في اللسان: «يقال‎ 
أَضبَح الرجل إذا دخل في المُبْح». وليس‎ 
العنی هنا «صرت» أو «تحؤلت».‎ 
ولا يعقل ألا يعرف اسم الفاعل من انبجس‎ 
في البيت التالي «شقى تّرى حلب ما ذمت‎ 
ساکتها / يا بَدرُء غَيْثانِ هُنهل وَْنتجش»,‎ 
أي متساقط من الشماءء ومتفجر من باطن‎ 
16 الأرض» ولا ندري من أين فهم أن المقصود‎ 
(هبة الصدیق). فضلا عن‎ don 06 "ami 
الفاعل الستتر في عبارة 150 11 (یوجد)‎ 
الذي سمح لنفسه باضافته دون مبرر والحال‎ 
أن الفاعل هنا بین (غیِثان» مثتی عَيْث)ء كما‎ 
ترجمته:‎ ٤ جاء‎ 
Que soit 2170966 la terre dAlep tant 
que tu y demeures / Ö lune, il existe 
deux pluies : celle qui tombe et le 
.don de lami 
كما لا يعقل ألا يفرّق بین «نعم» و»بلى»,‎ 
على غرار من تداولوا على تلحين قصيد «أراك‎ 
عمق الدمع», من عبده الحامولي إلى رياض‎ 
السنباطي» مرورا بالشیخ زكريا أحمد. ولسنا‎ 
في حاجة إلى تذكيره بأن «بلى» حرف يُجاب‎ 
به عن سؤال منفيٌ فَیبْطِل نَفيّه. قال تعالى‎ 
.)-172 «آلشث ریک قَالُوا بَلَى (الأعراف‎ 
فقال ابن عباس معلقّاء لو قالوا «نعم»‎ 
لکفروا. آما عبارة ٥٥٥٤ء التي استعملها‎ 
فتعني «بالتأكيد» طبعاء حفاء أجل...» أي‎ 
عکس ما عناه الشاعر في قصیدته العصماء‎ 
التي رسختها آم کلثوم في الأذهان, وعثا‎ 
فیها آدونیس والتي معه فسادا حتی صارت‎ 
كالثوب القدد, إذ آهملا منها سبعة وثلاثين‎ 
بیتا من جملة آربعة وخمسینء وحولاها إلى‎ 
کلام منثور خال تماما من إيقاع الشعر.‎ 
وحسب القاریغ أن یقارن ترجمة هذین البیتین‎ 
«أراكَ عَدِيّ المع شیمنّك الضبز/أما للهّوى‎ 
هن علیك ولا أَمرٌ | بای آنا مُسْتاقٌ عندق‎ 


عون مثلي لا يُذاع لَهُ سره في الصيغة 
التي وردت في هذا الکتاب: 
Je te vois 1353161 tes larmes et‏ 
tenorgueillir de patience, / Le‏ 
rêgne de l'amour n’a-t-il pu de toi‏ 
triompher ? / Certes, je suis dans‏ 
6 وج nostalgie et vis‏ 12 
du tourment, / Toutefois le secret‏ 
dune personne comme moi ne‏ 
.peut être divulgué‏ 
وفي صيغة أخرى وضعتها كاتيا زكريا من 
جامعة ليون: 
Je te vois, les larmes rebelles, la‏ 
constance pour qualité, / La passion‏ 
amoureuse n’a-t-elle point de‏ 
pouvoir sur toi ?/ Mais si ! J’ai des‏ 
passions et des tourments / Mais,‏ 
un homme comme moi ne peut‏ 
.divulguer son secret‏ 
ومن نافلة القول إن الشوق غير النوستالجياء 
وإن الشيمة لا يقابلها التفاخرء وإن عبارة 
1 لا تعني حبس الدموع ۲616۳1101 
65 ع0 ولا كفكفتهاء بل هي تعني 
«بلع أو ابتلع مرة ثانية» مثلما تعني التمليط 
والتجصیص, ون الصدر (دون العالمين) الذي 
عناه الشاعر في قوله «وَنّحنٌ آناش لا تَوَسّط 
عندنا/لًنا الضّدرٌ دون العائین أو القَبرُ». ليس 
الراد منه البحث عن دوام «البرستيج» كما 
زعم التر جم: 
Du juste milieu nous sommes‏ 
dépourvus, / Nous recherchons‏ 
du prestige ou le‏ 120111515716 
.tombeau‏ 
وكان عليه أن يترجمها مثلا كالتالي: 
Nous ne reconnaissons pas le juste‏ 
milieu / Nous avons + 6‏ 
tout le monde ou le tombeau‏ 5111. 
فهل نستجير ببول ريكور حين شبه مهمة 
الترجم ب «عمل جداد»» يتولى فيه إنقاذ ما 
أمكن إنقاذه ويقبل بضياع الباقي» والحال أن 
البافي نفسه لا یستقیمء لا من جهة الحافظة 


کل 2 اه سرت لا عن ده 
مان القيمة الجمالية للمؤثرات الضوثية: 
وهما ٤‏ راي الفیلسوف الفرنسي اسمى ما 
طح سس انس 


في نقد الترجمة 

تقول كاتارينا رايس في كتابها «نقد الترجمات» 
إن أق نقد للترجمات ينبغي أن يستند في 
الوقت ذاته إل النص الهدف والنص الصدرء 
من خلال وضع تصنیف للنصوص الترجمةء 
لانها ستکیف تحلیل الاستراتیجیات الترجمية 
الخاصة ی :صرف شلک الط ریق مسرت اس 
بين النصوص الاخبارية والنصوص التعبيرية, 
وبين النصوص التحريضية والنصوص الخطية 
السمعية... حیث كل صنف محکوم بشروط 
مخصوصة. لسانية وبراغماتية. والشعر, 
الذي يعد من النصوص التعبيرية» يستدعي 
عند الترجمة الحصول على نفس الاثر الجمالي 
الوجود في الأصلء لا سیما إذا كان الترجم هو 
نفسه شاعراء لأن الكفاءة الخاصة التي يتمتع 
بها كائن ذو طبع فني متأتية من إحساس 
مرهف بالقيم الفنية والجمالية. والتصورات 
الفنية والمبادئ الجمالية لهذا الكائن غالبا ما 
تتبڈی في الشكل الذي يمنحه »ترجمته». 
وف رأيها أنه لا يمكن للناقد أن يحاسب تلك 
الترجمة ويحكم عليها بكونها «خاطئة» أو 
«غير مجدیة»» حتی وان قدمت له القارنة 
بين الاصل والنص الترجم حججا وذرائع, 
لأن مهمة الناقد في نظرها نما تتمثل في ابراز 
«الزاج الفني» للمو‌لف ونظیره لدی المترجم 
وتبیان آثارهما على الصيغة الهدف» أي أن 
الشاعر الذي يتحول إلى مترجم لا یمکن أن 
یترجم إلا بالكيفية التي یحس بها أنه مدفوع 
لقول الشعرء فهو لا يعيد انتاج آثار فنية» بل 
يجيب الصوت الذي لامسه من خلال صدی 
عفوي» ویجیب رڈا على الصورة التي تتراء‌ی 
له من خلال الشروع الذي یصنعه. ولکن ما 
الحيلة يا مدام فايس حين یعجز شاعر عن 
تمثّل معنی قصيد بسیط کذلك الذي قاله آبو 
فراس وهو على فراش الوت «َبّي لا تجزعي 
كُلَّ الأنام إلى دّهاب ابیت صَبراً جميبلاً 


لِاجَليلٍ من الصاب (بيت أهمله المترجم هنا) | 
نوحي عََيّ بسن من لف ترك والججاب 
| قولي إذا ناديتني / وَعَيَيتِ عَن رَد الجواب | زَّينُ 
الشَبابٍ أبو فرااس لم يُمَتّع بالشَباب». فقد 
ترجمت كما يلي: 
Ne t’afflige pas, / Tout‏ ! 1161016 6 
être est voué 3 la mort./ Néanmoins,‏ 
derriêre ton rideau et ton voile /‏ 
Pleure amêrement ma disparition./‏ 
Un jour si tu m’appelles / Et que je‏ 
ne puis répondre, dis ceci : / « Fleur‏ 
de la jeunesse, Abû 21135 / Qui 2‏ 
ع38 .guêre [0111 de son‏ » 
ولنقارنها بترجمة الأكاديمي التونسي جلال 
الغربي: 
رعللہ Ne sois pas triste, 6 ma petite‏ 
Tous les êtres doivent partir un‏ / 
jour. / Je te souhaite, 6 ma petite‏ 
fılle,/ Beaucoup de patience face‏ 
aux grands drames / Pleure-moi‏ 
amêrement derriêre voilette et‏ 
rideau / Et 51 m’appelant tu venais‏ 
désespérer 127017 une réponse‏ ۵ 
dis alors : / 11 n’a pas été donné au‏ 
fleuron du bel ãge, Abu Firas, de‏ 
de sa jeunesse‏ 01111[. 
وبصرف النظر عن هزال الترجمةء وعدم 
جواز إضافة الاسم الموصول تناو (الذی). 
لجعله اللاحق نعتّا, والحال أننا إزاء جملة 
فعلية في محل رفع خبر» مبتتوٌها «زِينُ 
الشّباب أبوفراس», فانها جانبت الأصل, 
فالشاعر يقول «قولي إذا ناذیتني/وَعَیّیتِ عَن 
رَد الجواب»» فصارت على يد أدونيس ومن 
معه کذا «إن ناديتني ذات یوم » وعَيِيتٌ ركذا 
بضمير التکلم) عن رد الجواب...». 
Un jour si tu m’appelles /Et que je‏ 
puis répondre‏ 126... 
ولا يذهبن بالقارئ الظن أن قصور الترجمة 
يخص القصائد التي ذكرناها وحدهاء بل إن 
الخلل عامء يشمل قصائد الکبار والصغار على 
حدٌ سواء. ولننظر مثلا في قصيدة الأعرابية 
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يحيى بن محمود الواسطي 


التي روت كتب الأخبار أن أحد الخلفاء لقيها 
صدفة عند تجواله بربوع مملكته, فأعجب 
بها وتزوجها وصحبها معه إلى قصر منيف 
يليق بزوجات الخلفاء واللوك» ولكن الأعرابية 
سرعان ما ملت عيشتها وسط الأسوار العالية, 
فصارت تشكو غربتها وتعبر عن حنينها إلى نمط 
عيشها القديم. وق مرة كانت تشدو بالأبيات 
التالية «وما ذنث آعرابية قذفت بها/صروف 
النوی من حیث لم تك ظنت | تمث أحاليتَ 
الژُعاة/بنجدِ فلم يقدّز لها ما تمنّت | إذا کرت 
ماع الغذیب وطيبّه/وبَردَ حصاةُ آخر اللیل عدت 
| لها أنه عند العشاء وأنَةٌ/سحيرًا ولولا أنتاها 
لجْتّت». فسمعها الخليفة وقرر ٍعادتها إلى 
موطنهاء على أن یزورها كلما سنحت له فرصة. 
فکانت ترجمتها کالتالی: 
Quel crime commit une bédouine‏ 
tourmentée /Par les douleurs dun‏ 
éloignement inattendu ?/ La nuit,‏ 
elle devient nostalgique 010 6‏ 
se rappelle / Leau de ‘Udayb et la‏ 
fraîcheur de ses pierres,/ Elle a un‏ 
gémissement 3 12 tombée de la nuit‏ 
et un autre / Lorsque Taube scintille.‏ 
.Sans cela, folle elle deviendrait‏ 
أي أنه أهمل البيت الثاني» وجعل لفظة 
عصتتت (جريمة) مقابل دنب و»قذفت بها 





ضروف التوى» غدت «معذبة بأوجاع البعد غير 
التوقع»» وصارت «آخر اللیل», ليلاء وأصبح 
اس سا دام 

بصراحة, لا نحسب أن هذه الترجمة حققت 
ما عناه الشاعر والترجم الفرنسي ایف بونفوا 
الذي كان يريد أن تحرك الترجمات النصوص 
الشعرية في العمق» مثل آوتار آلة موسيقية. 
ويبقى السؤال: ما الذي يضيفه أدونيس إلى 
منجزه» وما الذي يكسبه من ترجمات لا 
ترقى إلى مستوى ما قدمه مستشرقون أمثال 
أندري ميكيل وريجيس بلاشير وروني خوام في 
التعريف بالشعر العربي الكلاسيكي, لا سيما 


بعد تجربته المتعثرة في ترجمة سان جون بیرس؟ 





كاتب ومترجم من تونس مقيم في باریس 
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كيف تقطف الوردة وتفتال عطرها 
عندما تخلف الترجمة موعدها مع الشعر 


رشيد برهون 


غالبا ما نتصور الترجم شخصا منزويا في مکتبهء منکبّا على عمله» ينقل عينيه بين نصي الانطلاق والوصول لا يتحول عنهما إلا 
للنظر في هذا العجم أو ذاك» مثل قاضي الجاحظ الذي «تقعد العرب عن يمينه, والفرس عن بساره. فیقرأً الآية من كتاب الله 
ويفسرها للعرب بالعربية, ثم يحول وجهه إلى الفرس فيفسرها لهم بالفارسية» [ الحاحظ. البيان والتبیین, تحقيق عبد السلام 
محمد هارون» بيروت, دار الجبل» 1996ء ص367]. 


6 الترجمة عملا فرديا مبدؤه 
ضور 


العزلة» غير أن هناك تجارب 
اختارت الانزياح عن هذا النمط من الممارسة 
الفردية» واعتمدت العمل ضمن فريق» قد 
يضم شخصین» وقد يمتد إلى عدة أشخاص 
ينجزون ترجمة الؤلّفِ الواحدء في إطار ما 
يُصطلح عليه باسم الترجمة التعاونية أو 
الجماعية» ما يسمح «بمضاعفة الترجمات 
الممكنة للنص الواحدء كنتيجة في الآن نفسه 
للاقتراحات الفردية ولتداول هذه الاقتراحات 
نفسهاء ضمن عملية تبادل تؤدي إلى توليد 
اقتراحات أخرى إلى أن يتولد الانطباع لدى 
الجميع باستنفاد كل الإمكانات», 
Paolo Bellomo et Naomi Nicolas |‏ 
Kaufman, Le traduire collectif -‏ 
Propositions théoriques autour‏ 
dexpériences de traduction‏ 
collective» « Traduire, 233 | 2015, ۰‏ 
5.] 
وان كانت هذه الإمكانات مرتبطة بتلك 
اللحظة وذلك السیاق» ولا تحول دون إنجاز 
ترجمات أخرى ضمن سياقات مختلفة, بعيدا 
عن وهم استنفاد معنى النص نھائیا [الرجع 
السابق ص 40]. وقد تتخذ الترجمة التعاونية 
أشكالا أخرى. إن الترجمة لا يمكن أن تتحقق 
بهذا العني التعاونی» أي ضمن فضاء آشبه 
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بمختبر, الا ذا تم التسلیم بغیاب الامتلاك 
الفردي لفعل الترجمة ونتیجتها, في نوع من 
التخلي ونزع ملكية النص وتکسیر أسطورة 
المترجم الوحید. إن الترجمة في هذه الحالة, 
حتى وإن لم يغب عنها شرط الصرامة في 
العملء فإنها تتطلب الكثير من التواضع 
والإنصات. 

استهللنا حديثنا عن «ديوان الشعر العربي 
الكلاسيكي» بهذا الدخل النظري, لأنه صدر 
موقعا باسم مترجمين اثنين هما حورية 
عبدالواحد وأدونيس» بمعنی أننا أمام ترجمة 
ثنائية وتعاونية بشكل من الأشكال»ء تلك 
التي أطلق عليها بعض ممارسيهاء الترجمة 
بأربع أيادٍ [ انظر العدد 35 من مجلة ۲206 
61211 1]]ء دون أن ینسوا إرفاقها بعبارة 
دالة: وبعدة أصوات. فهل تصدق هذه 
التسمية على تجربة الترجمة المشتركة بين 
أدونيس وحورية عبدالواحد؟ وهل حضر فيها 
أساسا صوت الشعر؟ وكيف تحول الصوت 
المتعدد إلى صوت مبحوح؟ 

تجدر الإشارة إلى أن هناك محطات ثقافية 
عديدة جمعت بين كل من الشاعر أدونيس 
والباحثة الأكاديمية المغربية حورية 
عبدالواحدء حيث ترجمت مؤلفه «الكتاب», 
كما أنها أجرت معه مجموعة من الحواراتء 
وقد تواصل التعاون بينهما ما بعد صدور 


«ديوان الشعر العربي الكلاسيكي». 
يخبرنا الغلاف الأمامي للكتاب الصادر عن 
دار النشر الفرنسية غاليمار أن أدونيس هو 
من وضع المقدمة واختار النصوص الشعرية 
الترجمةء وأن الترجمة أنجزت على يد كل من 
حورية عبدالواحد وأدونيس. 

قد نمر مرور الكرام على هذه المعلومات, 
لولا أن موقع «بابیلیو» (110ع836) يفضل 
تقديم الكتاب بالتنصيص على أن أدونيس قام 
بالإشراف العلمي على الکتاب» وأن الترجمة 
من إنجاز حورية عبدالواحد. هل ثمة تعارض 
بين الصدرین, الغلاف والوقع. أم أننا أمام 
محاولة قراءة للعلاقة المفترضة بين الأطراف 
التدخلة في إخراج «ديوان الشعر العربي 
الكلاسيكي» إلى الوجود؟ آهو توزيع للأدوار 
بين السلطة العرفية والشعرية والكفاءة 
الترجمية؟ لاذا أغفل موقع بابيليو اسم 
آدونیس مترجما مشارکا؟ 

في سياق الحدیث عن عتبات الکتاب» نجد 
في الصفحة الداخلية التي تستعید العلومات 
الواردة في الغلاف الأمامي» معلومة جديدة, 
مفادها أن لیونیل راي تکفل باعادة قراعة 
الکتاب. إعادة القراعة نوع من التورية, 
ومرادف یخفف من وفع لفظة الراجعة 
بحمولتها الدرسية. ما هو سبب تناسي هذه 
العلومة في غلاف الکتاب الأمامي؟ في آغلب 


الأحیانء لا يرد اسم الترجم في غلاف الکتاب» بل في |حدی صفحاته 
الداخلية» بینما في حالتنا هذه. تصتر الترجمان الغلاف» وکانت 
الصفحات الداخلية من نصیب الراجع. 

اکتملت إذن أطراف عملية الترجمة في صورتها الثلیء أو على الأقل 
استيهام الترجمة الجيدة الكاملة التي تتراء‌ی أطيافا يلاحقها كل 
الترجمین» بحضور محفل عارف بلغة النص المصدر وثقافتهء وهو في 
الآن نفسه شاعر رشح عدة مرات لنيل جائزة نوبل (آدونیس)» ومحفل 
متمرس بالترجمة وعلى معرفة متميزة بلغة الوصول, التي ليست 
لغته الأم (حورية عبدالواحد)ء ومحفل ثالث شاعرء ینظم الشعر في 
لغته الأم (ليونيل راي). یُسیٌج النص هنا بكل الشروط والتحصينات 
والترسانة المعرفية والفنية كي لا یفلت الشعر من سطوره, بحيث 
یتولد لدى القارئ أفق انتظار يجعله يمتّي النفس بلقاء نصوص تنضح 
شاعرية» وتستحق أن تمثل ديوان الشعر العربي القديم خير تمثيل 
الم 


بحبی بن محمود الواسطي 





بحثا عن الشعر المفقود 

سرعان ما يتولد لدی القارئ انطباع عامء وهو ينتقل بين نصوص 
الدیوان» متسائلا این الشعر. نستحضر هنا قول الباحثة فرانسواز 
غريي التي تطلب من المترجم كي یستبق احکام القارئ ورڈ فعله تجاه 
ترجمته, أن یضع نفسه مکان ذلك القاری العادي الفترض «الذي 
یتلقی النص كما لو أنه کتب بلغته. وهو لیس مطالبا بأن یقارن 
الترجمة بالنص الأصلى. إن ردود أفعال القارئ العفوية هی أفضل 
امتحان لجودة الترجمة» [ة Grellet, Apprendre‏ ۳۲۵۳601856 
.„[.traduire, PU. Nancy, 1991, 2. 8‏ 

فهل تكفى سلطة التوقيع والتنظير متمثلا ف المقدمة لضخ دماء الشعر 
في نصوص الديوان المترجم؟ يبدو ان الجواب بالنفي. لم يحضر صوت 
الشاعر فى النصوص الترجمة» بل حضرت الكتابة النثرية التقريرية التی 
تجعل القارئ يحس كما لو أنه أمام قصيدة واحدة متواصلة الأبيات, 
بنفس الإيقاع الأسلوبي التکرر» هو آقرب إلى الشرح المباشرء لتتحول 
الكثير من النصوص إلى خطابات قريبة الأخذء ضحلة تفتقر إلى أي 
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عمق أو جمالية. أحاط القارئ المتميز والمترجم 
المتفرد فاليري لاربو نفسه بالكتب من مختلف 
اللغاتء ولكي لا تضل به الخطى في أدغال 
المت حفل لكل لخ لوناخاضاء الأزرق 
للإنكليزية» والأحمر للاسبانية, والأخضر 
للألانية...أما قارئ كتاب آدونیس» فلن 
يجد سوى الرمادي لونا یوخد بين نصوص 
الدیوان» ويذكرنا برفض نزار قباني أن يترجم 
شعره فیغدو مجرد رماد. ولكن» أنى لشعراء 
ديوان أدونيس أن يستنكرواء بعد أن أخلفت 
الترجمة موعدها مع شعرهم؟ 
لن نخوض هنا في مسألة استحالة الترجمة, 
ونكتفي باستعراض موقف كل من الشاعر 
بيرس الذي لخص موقفه بالقول «إن ترجمة 
الشعر آمر مستحیل, والامتناع عن ترجمته 
آمر مستحیل آیضا» [عن مقابلة صحفية 
آجرتها معه صحيفة الهیرالد تریبیون 
آنترنشیونال» 4 مارسء 1981.], وأيضا 
آکتافیو باز, في قوله «رغم کل ما سبق وقلته 
(حول استحالة الترجمة)» فالناس لم یکفوا 
عن الترجمة» وحرق بهم أن یترجموا أكثر 
فأكثر» ولا سيما الشعر الذي يصز العديد 
من المفكرين على القول باستحالة ترجمته». 
وتنشأ إمكانية الترجمة الشعرية» في نظره, 
«عندما يدرك المترجم أن عمله لا يقوم على 
اختزال التمایزات وطمسهاء وانما على إبراز 
كل ما يشهد في جملة أو صفحة أو بيت شعر 
على وجود الغيرية المتمنعة وبالتالي الثراء 
الأصيل» 
Esteban (Claude), in Le Travail du [‏ 
traducteur : territoires, frontiêres‏ 
et passages, Actes des troisêmes‏ 
assises de la production littéraire,‏ 
.„[.Arles, Atlas-Sud, 1987 02‏ 
فأي غيريّة واق تفرد في نصوص «ديوان 
أدونيس» اللساء والرمادية؟ لن نطرح 
أيضا مسألة الوزن بمعناه الضیق, ونرفض 
أن يتم اختزال موسيقى الشعر في الوزن 
والقافية خاصة إذا فهم من الوزن مجرد 
الخضوع للبحور الشعرية أو للتفاعيل 
العروفة الطروقةء ونفضل أن نتحدث هنا 
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عن إمكانات الإيقاع واحتمالاته اللانهائية, 
أي عن حضور البعد الموسيقي الذي هو «ألف 
الشعر وياؤه» [الرجع السابق ص 35]. صحيح 
أن الإيقاع قد يثقل كاهل الترجمء ولكنه إن 
أهمله أهمل «متعة التغلب على الصعب 
ودخل في متاهة لا مخرج لها شعریا»[ الرجع 
السابق ص 35]. 

لقد اختار آدونیس خوض مغامرة ليست 
هيّنة, ولكنه اختیار له تبعاته ومسؤولياته, 
وأساسا أن يُسمِع صوت الشعر العربي 
القديم في تعدده واختلافه وفي جماليته. 





نرفض أن يتم اختزال 
موسيقى الشعر في الوزن 
والقافية خاصة إذا فهم 
من الوزن مجرد الخضوع 
للبحور الشعرية أو للتفاعيل 
المعروفة المطروقة, 
ونفضل أن نتحدث هنا عن 
إمكانات الإيقاع واحتمالاته 





تحضرنا هنا ترجمة دانييل روبير للكوميديا 
الإلهية لدانتي واصرار الترجمة على خوض 
مغامرة ترجمة إيقاع النص النطلق» حيث 
اعتبرت أن هذا الإكراه الذي آلزمت نفسها 
به لم يقيد عملهاء ولكنه عكس ذلك جعلها 
لا تستسلم للسهولة, ما أتاح لها إمكانات 
لا نهائية للإبداع. ليس من باب الاعتباط 
أن صدر مقال یعرّف بهذه الترجمة بعنوان 
دال: «جحيم دانييل روبير: الجمال يتطلب 
الشجاعة» 

Michele Tortorici, LEnfer de] 
Daniêle Robert : la beauté demande 


du courage, http://altritaliani. 


net/spip.php?page=article&id_ 
.[article=2625 


الشعر صعب طويل سلمه/ إذا ارتقی 
فيه من لا يفهمه 
لم لا نوشع دائرة تأويل هذا البيت ليصدق 
على کل من الشاعر والترجم؟ فمحنة النص 
وفتنته تتکشف في آجلی صورها في الترجمة 
الشعرية, ولا آقول ترجمة الشعر. حضرت 
هذه الأخبرة 2 «دیوان آدونیس»» وغابت 
الترجمة الشعرية. ألم يقل بول فاليري إن 
مترجم الشعر نثراء لهو أحيانا كمن «يضع 
الحي في قبر»؟ لأنه غیّب الإيقاع الذي ليس 
مرادفا للتفعيلة والوزن. 
يبدو إذن أن تحصين «ديوان الشعر العربي 
الكلاسيكي» وإحاطته بسلط معرفية وشعرية 
لم یود بالضرورة إلى بعث تلك الختارات من 
نصوص الشعر العربي القديم ونفخ الروح 
فیها في لغة وثقافة أخریء متوهجة فياضة 
ونابضة بالحياة» ذلك أن الترجمة الشعرية 
لا تتحقق في مستوى اللغات واللسان» وإنما 
فی مستوی الشعر نفسه» نها علی حد تعبیر 
الشاعر آدونیس نفسه مسألة شعر لا قضية 
لغات 
Modes de pensée, modes]‏ 
d’expression, Table ronde, in‏ 
Actes de troisiêmes assises de la‏ 
traduction littéraire, Arles, Atlas-‏ 
.[.Sud, 1967 0‏ 
نستشهد هنا بالشاعر اللبناني صلاح إستيتية 
الذي حظي شعره بترجمات عديدة إلى 
اللغة العربية, وأجاب على سؤال وبتهه 
إليه الشاعر الغربي ياسين عدنان حول 
الفرق بين الترجمات التي آنجزت لشعره «في 
تقدیم آعمالي الشعرية الكاملة التي اصترها 
باللغة العربية فیما قارب الائة صفحة, قام 
الترجم جاك الأسود بانتقاد جمیع الترجمات 
الأخرى على آساس آنها غير دقيقة, وإذا به 
يآتي بترجمة قد تكون دقيقة لغويا إلى حد 
كبير» لکن هذا لا يعني آنها موفقة شعريا؛ 
ففي الترجمة الإبداعية علینا ألا نتوقف فقط 


عند الدقة اللغوية, بل الأهم في اعتقادي هو 
الدقة الشعرية[ من حوار أنجزه ياسين عدنان 
مع مجموعة من الشعراء وصدر في موقع 
.[lwww.jehat.com‏ 
والرأي نفسه يعبر عنه الشاعر رفعت سلامء 
إذ يرى أن الترجمة تصبح إبداعا عندما 
«يستطيع الترجم التوصل إلى كيمياء العمل 
الأدبي الذي ينوي ترجمته» ويتمكن من 
صياغته في لغته الجديدة دون أن يفقده 
سحره السري الكامن وراء الشكل الخارجي, 
كأنه عمل إبداعي حقيقي باللغة الجديدة. 
فالترجمة ليست معرفة بالألفاظ ومعانيهاء 
فهناك من يترجمون نصا شعريا ترجمة 
صحيحة, ولكنها باردة أو ميتة» [الرجع 
اسان من اعدا 
في كل هذه اللاحظات» استحضرنا هنري 
ميشونيك الذي بری أن ما یجعل الترجمة 
تحظی بالاعتبار والبقاء هو مفهوم النص 
یقول «ن الترجمة اللانض تفي فما 
آنها إنتاج سلبي لایدیولوجیا» فهي تموت 
بموتها... بینما نجد أن النص لا يموت بل 
یتحول». كما أن «الترجمة-النص لا تقاس 
بالضرورة بمقارنتها بالاصل» 

Meschonic(Henri), Poétique de la] 

traduction, Paris, Gallimard, 1980, 

.[P. 1 

توسل أدونيس بصورة استعارية لبيان 
التحدي الذي تواجهه الترجمة الشعرية التي 
عليها «أن تقطف الوردة من دون أن تقتل 
العطر؛ لأن آهم شيء في الوردة عطرها [ عن 
نفس الحوار في موقع «[.ıwww.jehat.com‏ 
ونتساءل» أين عبق الشعر العربي الكلاسيكي 
في هذا الديوان؟ من اغتال عطر الوردة؟ هل 
هو الاقتصار على ترجمة المحنى؟ هل الشعر 
مجرد معنى نكتفي بشرحه, كأننا أمام وثيقة 
إخبارية؟ أشار أدونيس في مقدمته النظرية 
إلى أن كل قصيدة عربية كبرى تستبطن 
قصيدة ثانية وهي اللغة. ألا يعني الاحتفاء 
بهذا الكائن المتخفي في قلب النص الشعري 
إسماع فرادة مختلف الشعراء من طريق 
اللغة نفسها؟ لماذا إذن تشابهت القصائد 


في الديوان بغض النظر عن اختلاف العصور 
والحساسيات؟ كان بودّنا أن نقول عن «ديوان 
الشعر العربي الكلاسيكي» ما قالته دانيكا 
ردوديكا فیرانیسکو عن ترجمة بيير لارشي 
للمعلقات «نحن أمام نص يثير إعجابناء لأنه 
لا يكتفي بتقديم مضمون المعلقات» 
Revue Remmm, Pierre Larcher : |‏ 
Les Mu’allaqat ou Les sept poêmes‏ 
préislamiques, traduits de arabe,‏ 
avec Introduction et notes ; préface‏ 
d’ André Miquel, 201025 «Fata‏ 
.[."Morgana», 136 0‏ 
ونكتفي هنا على سبيل التمثيل لا الحصر 
بمقارنة ترجمة الأبيات الأربعة الأولى من 
قصيدة طرفة بن العبد الواردة في «ديوان 
الشعر العربي الكلاسيكي» بترجمة بيير لارشي 
لنفس الأبيات. 
ترجمة حورية عبدالواحد وأدونيس: 
Les vestiges du campement de‏ 
Khawla sur les schistes de Tahmad‏ 
Brillent tels les restes d’un tatouage‏ 
le dos d une main‏ 5111. 
Arrêtant auprês de moi leurs‏ 
:montures mes amis me disent‏ 
De chagrin ne péris point mais »‏ 
.endurcis-toi‏ « 
Comme si au matin les palanquins‏ 
de la malékite‏ 
Etaient de grands vaisseaux‏ 
«glissant sur le lit de 0‏ 
Semblables aux navires dQ Adawl ou‏ 
«dQ Ibn Yãmîn‏ 
Sur 11111 deux le navigateur retrouve‏ 
«le bon chemin aprês avoir obliqué‏ 
Il fend les vagues de la mer de sa‏ 
proue‏ 
Comme de sa main le joueur‏ 
de fıyal le fait d’un tas de sable‏ 
.éparpillé‏ 
ترجمة بیبر لارشي: 
۱۷ء De 111311713 les vestiges«‏ 


Thahmadc sont visibles 

Tel reste de tatouage au revers de la 

.main 

Mes amis« arrêtant 13 sur moi leurs 

«montures 

Disent: «De chagrin« point ne te 

«!consume« assume 

Les palanquins de la Malékite au 

matin 

Semblaient« de 

bateaux« chambres« sur les routes 

«de Dad 

Bateaux 06035171 ou de la flotte 

0 Eben Yamin 

Que le marin dirige« en les déviant 

«parfois 

Et quic de leurs proues« fendent 

Técume de la mer 

Comme« au «fiyûl»« la main du 

«...joueur coupe la terre 

لنلاحظ الترجيع والإيقاع التولد عن تكرار 

حرف الیم في ترجمة بيير لارشي» والتجاوب 

الداخلي بين الفردات» واعتماد القالب 

الايقاعي الإسكندري واكتفاء حورية 

عبدالواحد وأدوئيس بثرجمة العتی؛ بأسلوب 

آقرب إلى الشرح والتفسیر واعتماد الدرجة 

الدنیا من التعبیر» كي لا یتجشما عناء البحث 

عن مکافثات شعرية» تستحضر نبض النص 

النطلق, وتحاول استنیات روحه الشعرية في 

لغة الاستقبال التي لا تعدم وسائل ممکنة 
لضيافة النص شعریا. 


مقص آدونیس الباتر 

حاولنا في اللاحظات السابقة مقاربة دیوان 
الشعر العربي الكلاسيکي في غیاب النص 
الصدر, لتبين درجة حضور النصية والشعرية 
في الختارات المترجمة» أي بعد حلولها في لغة 
الاستقبال الفرنسية, علما أن القارئ الفرنسي 
سيكتفي بالنص المتحقق في لغتهء وفيما 
يلي سنحاول النظر في الدیوانء معتمدين 
القارنة بين نماذج متفرقة من نحي الانطلاق 
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والوصول. 
سنستحضر مفهوم الإيقاع الذي أشرنا إليه 
سابقاء ونحن نتجوّل بين قصائد «دیوان 
أفونيس», انطلاقا من آمثلة شين لنا ان 
الترجمین اختارا آقرب طرق التعبير مأخذاء 
تلك التي لا تکلفهما عناء الانصات الدقيق 
لتبين الفروق ولطاثف القول وتفاصیله» حيث 
یکمن شیطان الشعر. 
ولتکن البداية قصيدة الحطيئة: 
وطاوي ثلاث معصب البطن مرمل 
بتیهاء لم يعرف بها ساکن رسما 
أخي جفوة فيه من الإنس وحشة 
یری البؤس فیها من شراسته نعمی 
لن نطالب المترجمين بامتطاء الرکب الوعر» 
والتنبه إلى تصادي الحروفء ما بين میم وصاد 
وطاء وشین» واستنفار اللغة آصواتا ومعجما 
للایحاء بالجوع وشظف العیش وللانعزال 
عن الناسء والتلئس برداء الصحراء في لفظة 
مرملء واختیار لفظة التيهاء في تجاوبها 
وصورة انعدام العمران» وعبارة أخي جفوة, 
ولکنء قد يحق لنا أن نطالبهما بمحاولة 
التنبه إلى دقائق التعبير» واجهاد الخيال 
والنفس لترحيل هذا البناء اللغوي الخلاق» 
لا في حرفيته ولكن بما يبئه في نفس التلقي 
من صور الوحشة والعزلة التي اختارها «أخو 
الجفوة» عن «سبق إصرار وترصد»» إلى حد 
أن جحيم الحياة في هذه التيهاء يراها نعيما. 
والحال أن المترجمين تركا هذا كله جانباء 
وأصرا على أسلوب يكفيهما عناء البحثء 
ألم نقل إن «الجمال يتطلب الشجاعة», 
أي شجاعة خوض مغامرة البحث والإبداع؟ 
فكانت الترجمة الاتیة: 
se serrant 12 ceinture‏ , 4113116 
depuis trois nuits‏ 
Dans un désert 01 1012 ne relevait‏ 
«aucune trace‏ 
Solitaire « évitant la fréquentation‏ 
:des humains‏ 
Aperçue de loin sa misêre semble‏ 
.un paradis‏ 
لفظة «مرمل»» قد نجد لها مقابلا حرفيا في 
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الفرنسية وهو 525316: فلم لا بناء للصورة 
الكلية انطلاقا من التجاوب والتصادي بين 
الرمل والصحراء وانعدام العمران في قلب 
اللغة الفرنسية؟ 

بل إن هناك خطأ في ترجمة عجز البيت الثاني 
فمن أين أتى المترجمان بعبارة Aperçue de‏ 
loin؟‏ 

إن الترجمة الحرفية لهذا البيت هي كالتالي: 
وحيداء متجنبا معاشرة الناس 

من بعيد يبدو بؤسه نعيما 

لقد اختلط على المترجمين أمر الإحالة في كلمة 





اختار آدونیس خوض مفامرة 
ليست هينة, ولكنه اختيار له 
تبعاته ومسؤولياته, وأساسا 


أن يُسمِع صوت الشعر 
العربي القديم فی تعدده 
واختلافه وفي جماليته 





«فيها» فحسباها تعود على البؤس» بينما هي 
إحالة إلى التیهاء» وتعلق ذلك الذئب المتوحد 
بها حد اعتبارها نعيما. 
ولننتقل إلى البيت الثالث: 
وأفرد في شعب عجوزاً إزاةها 
ثلاثة أشباح تخالهم هما 
وردت ترجمته في «ديوان آدونیس» كالاتي: 
IL vit dans une montagne avec une‏ 
vieille‏ 
Et trois ombres pareilles« dirait-‏ 
ã du bétail‏ دہ 
لنتأمل إيحاءات عبارة إفراد عجوز في شعب, 
ودلالتھا قصدية اعتزال الناس» وكيف أنها 


تحولت لدى الترجمین إلى عبارة مباشرة» في 
نوع من الشرح القریب, وترجمتها الحرفية: 
يعيش في جبل مع عجوز/وثلاثة أشباح تبدو 
مثل ماشية 
إن لفظة الجبل دالة هنا على الاکتفاء بالعنی 
القریب» وتجثب صداع الشعرء فالشغب 
كما ورد في لسان العرب: الطريق في الجَبَلٍء 
وقسیل الاء في بَطن آرض, أو ما الْفَرَج بَبْنَ 
الجَبَلَيْنِ. وكل هذه العاني تشير ضمنياء 
بطرف شعري خفي, إلى الاختفاء والابتعاد 
والانعزال» فيما يحيل الجبل على الظهور 
والارتفاع. فلم تعويض الجزء بالكل الذي 
تضيع معه ظلال المعنى ولطائفه؟ والضمني 
هو باب الشعرء فيما اختار الترجمان الجبل 
الظاهر دون شعابه... 
دع ان الهم هو جمع بَهْمة» أي الصغيرٌ من 
آولاد العَتَم الضأن والمتحز والبَقٌر من الوحش 
وغيرها... 
ولنواصل المقارنة مع البيت الخامس: 
رأى شبحا وسط الظلام فراعه 
فلما بدا ضيفا تسوّرواهتما 
اختار المترجمان نقله إلى العربية كالتالي: 
De 100511116 surgit une 0121© qui‏ 
Teffraya‏ 
Mais 101501111 vit venir ã‏ 
un homme « il devint‏ 1111 
6 »1101616 50. 
كيف تحوّل الضیف إلى «إنسان؟ الحال أن 
معنى البيت مداره لفظة الضيف نفسهاء 
ذلك أن الشخص الذي يتحدث الحطيئة عنه, 
يتحول من شعور الخوف من الجهول أي 
من ذلك الشبح المترائي الذي لا يتبين معالمه, 
إلى شعور آخرء بعد أن علم أنه أمام شخص 
يلتمس الفری» لیتحول الخوف إلى مزيج 
من الفرح والانشغال والهم» فرح بالضيف 
للإيحاء بقيمة الكرم المترشخة في شخصية 
«بطل» الحطیئةء رغم فقره واختياره العزلةء 
وانشغال البال بكيفية إكرام الضيف. وتسور 
أي فرحء وقد ورد في لسان العرب: «وفي 
حديث صفة الجنة: أَخَذَهُ سْوَارُ فَرَح؛ أي دَبٌ 


فيه الفرح دبیب الشراب». فلم يرتاع بطلنا 


وقد رأى رجلا؟ ذلك أن النطق يقضي أن يتبدد 
خوفه» فربما يتوقع الأدهى حيوانا متوحشا 
مثلا... وقد عبر الحطيئة عن ذلك بایجاز بليغ, 
يجعل القارئ يملأ فراغات النصء ليتحول 
ما كان شبحا واحتمال خطر إلى ضیف» بعد 
حوار نتخيله ونشكله مع الحطيئة... وهو ما 
تجاهله المترجمان فجاءا بمفردة رجل التي لا 
تنسجم والسیاقء بل وتخل بدلالات النص. 
تستوقفنا في هذا النص ظاهرة البتر التي 
اعتمدها أدونيس بوصفه المسؤول عن اختيار 
النصوص» ولم تقتصر على هذا النصء 
بل طالت نصوصا عديدة في «ديوان الشعر 
العربي الكلاسيكي». يعني البتر أن نصوص 
الشعر العربي مفككة الأوصال» وأن بالإمكان 
اقتلاع أي جزء منها دون لاخلال بالنص 
ووحدته العامة. غير أن بتر قصيدة الحطیئة 
والسكوت عن بعض أبياتها هو إنكار للبعد 
السردي الذي اعتمده الشاعر لتقديم تجربة 
إنسانية بسيطة في قالب شعريء ببنیة 
استهلالية لتقديم الشخصية الرئيسة التي 
اختارت العيش بمعزل عن الناسء وبروز 
عنصر خلخل ثبات لحظة الاستقرار» دون 
إغفال جانب تصوير المشاعر الداخلية» وعرض 
الحوارات» ونسج نوع من الحبكةء لتأتي 
لحظة الحل الختامي. ولا ننس أيضا الجانب 
العجائبي في النص» وقد ذهب ضحية البتر. 
يقول الحطيئة: 

فبینا هما عنّت على البعد عانة 

تقع الأحداث ليلاء ومع ذلك في الظلام 
البھیمء تخترق العيون الستار الطبق كي تتبين 
من بعيد القطيع الذي آرسلته يد القدر» مثل 
خروف النبي إبراهيم. 

أسقط المترجمان عنصر المسافة العبر عنها 
بعبارة «عنت على البعد»» رغم أهميتها في 
خلق التباس اللحظة والتلاعب بالبعد الخارق 
المتمثل في عيون تخترق الظلام» وأغفلا أيضا 
مسألة الانتظام وراء السحل. أي حمار 
الوحش الذي يقود القطيع (قد انتظمت خلف 
مسحلها), واختارا الترجمة الآتية: 


5011031122 se 71656113 leurs 


ء٤٥‎ 

„Un troupeau de 96165 bien 66‏ 
تفادي التفاصيل حيث يستسر شيطان الشعر 
الذي يتطلب الأناة والمعالجة الدقيقة لدقائق 
التعبیرء وفاء لروح النص لا لقشرة العنی 
القريب. 

ومن جدیدء يعمل أدونيس مقصه في 
النص» وينأى بنفسه وبالترجمة حورية 
عبدالواحد عن مشقة ترجمة آبیات ارتأى أن 
لا ضير في تغییبھاء اقتصادا للجهد. وتعبیرا 
عن ثقة مفرطة في حسن لاختیار. فهل يملك 
الاموات حق الاحتجاج؟ غاب البیتان الأخيران 
من النص بضربة مقص: 
فباتوا كرامًا قد قضوا حقٌّ ضیفهم 
فلم يغرموا غرمّا وقد غنموا غنما 
وبات أبوهم من بشاشته أبا 
لضيفهمٌ والأمٌ من بشرها أا 
يتمنى القارئ لو أن المترجمة سعت إلى نقل 
معنی البيت الأخير» وصورت تحول «بطل» 
الحطيئة جذريا من «أخي جفوة» إلى والد 
الضيف المنبجس من رحم الظلام وشطحات 
الخيال» ليظفر بأب وأم وطعامء ووليمة 
تناسى المترجمان البيت الذي يوحي بفيض 
خبراتها ولذتها الواعدة: 
فخرّت نحوص ذات جحش سمينة 
قد اکتنزت لحمّا وقد طثقت شحما 
جنا مقص آدونیس الباتر على القصيدة 
وبعدها الخارق التخفي بين السطور» كيف 
بعد سغب ثلاثة آیام. یبرز من قلب الظلام 
البهيم ضيف» وف الوقت نفسه قطیع من 
الحمر الوحشية, بینما الکان تماد لا ماه فیها 
ولا حیاق؟ 
ننتقلء بالنطق نفسه إلى قصيدة لابن الرومي» 
أو بالأحرى القطع الذي اختاره أدونيس ومنحه 
متکژما تأشيرة الانتقال إلى ضفاف الفرنسیةء 
وهو مقطع مبثوث بين مقاطع أخرى متراصة 
تحت اسم ابن الرومي» تفصل بينها نجيمات 
دلالة على الانتقال إلى «نص» جديد» للشاعر 
نفسه. نعترف أننا وجدنا عناء كبيرا كي نعثر 
على نص الانطلاق العربي. أمعنى ذلك أن 
هذه النصوص حكر على القارئ الفرنسي الذي 


لن يهمه العودة إلى النص العربيء لجهله 
باللغة العربية أو لاكتفائه بالنص الفرنسي 
مدخلا إلى الشعر العربي القديم؟ طمأن 
فاليري لاربو المترجمين يوماء وطالبهم بعدم 
التهيب بعد نشر ترجماتهم» لأن قارئها لا 
يعرف سوى اللغة التي حلت فيها مترجمة. 
ولن يعمد إلى النظر في النص المصدر! ولكن 
بدافع من فضول المدرس الذي يسعى إلى 
العثور على متن يسعفه في إغناء دروسه 
بالأمثلة التطبيقية, نعود إلى النص العربي, 
ونعثر عليه معملين التخمینات» مستشفین 
العلاقات» مستنطقين هذه الكلمة أو تلكء 
أو هذه العبارة, أو ذلك السطر. وما يزيد 
من عنائنا أن القاطع التي يختارها أدونيس, 
انسجاما مع القاعدة المقدسة القاضية بذاتية 
الاختيار» تأتي مبتورة الرأس» يغيب عنها 
البيتان الأوليان من القصیدةء كما هو الحال 
مع هذا القطع لابن الرومي الذي يبتدئ في 
نص الترجمة كما يلي: 
Sa chevelure ۶ 60۲821611110 de la‏ 
noirceur de lébêne« de même que‏ 
„Ses joues du rouge 6‏ 
تبتدئ رحلة البحث عن «الأصل» انطلاقا من 
الشعر والخدین, في متن الديوان برمته» إلى 
أن يتراءى الخيط الأبيض في زحمة القصائدء 
ويتنفس الباحث الصعداء. بعد عثوره على 
ضالته» وقد أدرك أن مطلع النص المعني 
ذهب ضحية المقص. 
تبتدئ قصيدة ابن الرومي على النحو الاتی: 
با خلیليء تَيّمتني وحيد 
ففؤادي بها معنی عميد 
غادة زانها من الغصن قدّ/و من الظبي مقلتان 
وجيد 
بینما انتذاها آدونیس بالبیت الثالث: 
و زهاهاء من فرعها ومن الخد/ینء ذاك 
السواد والتّورید 
لفظة الشعر غير مذكورة» بل مرادفها الفرع. 
والقابل الحرفی بالعربية للترجمة الفرنسية 
قد يأني آقرب إلى: 
يزهو شعرها بسواد الأبنوس» كما أن خديها 
بالأحمر توردتا 
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تتوالى أبيات قصيدة ابن الرومي التي قالها في 
وحيد الغنیة جارية عمھمةء وتتوالى السطور 
في نص الترجمةء ولكن باعتماد منطق البتر 
والقفز على بيت أو بيتين أو آکثر» في إخلال 
تام بانسجام النص واتساقه الداخلی» بل إن 
أدونيس يعمد إلى تقديم البيت الأخير من 
القصيدة الاتی: 
هو في القلب» وهو أبعد من نجلم الثريًا؛ فهو 
القريب البعيد 
وقد جاءت ترجمته كما یلی: 
Dans le cceur elle demeure et elle‏ 
est aussi loin‏ 
Que les pléiades. Aussi est-elle la‏ 
proche lointaine‏ 
يعيد أدونيس ترتيب أبيات القصيدة ويعيد 
تشكيلها. أهي من جديد القاعدة القدسة التي 
َة للتصرف في النص؟ لنلاحظ 
أن النص العربي يتحدث عن غائب مذکر (هو 
في القلب), بينما في الترجمة الفرنسية نجد 
ضمير الفصل المؤنث: Dans le ceur elle‏ 
!demeure‏ 


هو مب مه 


تشيهر الذائية 


مرد لاختلاف اح آدونیس عندما قدم البيت 
الأخير ربطه بالبيت السابق» أي البیت الذي 
احل بعده البيت الأخير: 
De son amour un 2011511161 me‏ 
blame‏ 
Mais ne réussit point ã men‏ 
«détourner‏ 
Dans la cceur elle demeure et elle‏ 
est aussi loin‏ 
Que les pléiades ? aussi est-elle la‏ 
proche lointaine‏ 
إن الإحالة في نص الترجمة الفرنسي إلى 
الغنية, بينما في الأصل العربي» فان الإحالة 
إلى الغريب المقيم في الضلوع الوارد في الأبيات 
السابقة: 
ضافني حبّك الغريب فألوى 
بالزقاد النسيب فهو طريد 
عجبا لي إن الغريب مقیم 
بين جنبی» والسيب شريد 
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نشتهیه. فهل له تجريد 

هو في القلب» وهو أبعد من 

نجم الثريًا؛ فهو القریب البعید 

يبدو جلیا أن تقدیم البیت الأخير یخل ببناء 
الصورة الاجمالية الناجمة عن حركة حلول 
الغریب في النفس, وتمنعه عن الظهور. 
وتآرجحه بين النأي والقرب. فهل يحق 
للأموات أن یحتجوا آمام آشلاء القصائد؟ 


التبلیغ عن ترجمة 
نستحضر على سبیل الختم تحوير امبرتو ایکو 





انطلاقا من آمثلة تبين لنا أن 
المترجمین اختارا آقرب طرق 


التعبیر ماخذاء تلك التي 
لا تكلفهما عناء الإنصات 
الدقيق لتبين الفروق 
ولطائف القول وتفاصيله, 





لتعريف فاليري لاربو الترجمة بوصفها «ميزان 
کلمات»» حيث يراها بالأحرى «ميزان أرواح», 
للإشارة إلى سعي الترجم إلى ملامسة هذا 
الفهوم الغامضء مفهوم الروح» متدرجا بين 
مراقی التناسخ والنسخء بل و»المسخ» آحیانا؛ 
مسخ قد يفضي إلى اغتیال تلك الروح بضربات 
مقص تمنح لصاحبها الحق ان يعيث في 
متوهمة علی الوق الذين لا یملکون إمكانية 
الاحتجاج. 

ونحن تتصفح «دیوان دونش يتجه الذهن 
إلى تعامل بعض الترجمین الفرنسیین مع 
«نصوصهم الکلاسیکیة». نصوص يبدو آنها 


ما تنفك تمارس اغراء‌ها لتحظی بالقراعة, 
والترجمة هي آولا فعل قراءة. نتذکر في 
هذا الصدد النداء الذي وجهه آوفید قبل 
اثني عشر قرنا إلى قراء العصور اللاحقة «لا 
تنسني آیها القاری»» هو نداء یذکرنا بزجاجة 
سیلین الحملة شعرا التي يرمي بها الشاعر 
في البحرء لتتلقفها یوما يد قارئ. لم يكن 
نداء أوفيد صيحة في واد» بل تفاعل معه 
القراءء والنقادء والترجمون» ليظل أوفيد 
حاضرا متوهجا. استجابت ماري كوناي لهذا 
التذاع» وشرعت ٤‏ ترجمة كتاب «التحؤلات» 
عقدا کاملاء ضمن ورشة إبداعية» عنوانها 
الخشوع ومحبة الکتابةء انطلقت من المدارس 
الإعدادية» فالثانوية. وصولا إلى خلوة 
الترجمةء ضمن عملية استغرقت عقدا كاملا 
من الزمن. وق السیاق نفسه. انتهت دانییل 
روبیر مترجمة الکومیدیا الالهية لدانتي إلى 
خلاصة مفادها أن «علی الترجمة أن تنبني 
على شعور الاحترام تجاه الکتاب الأصلي», 
لا يعني الاحترام استنساخ النص أو البحث 
عن تطابق وهميء ولکن الابتعاد عن منطق 
ضربات القص التي تمنح صاحبها الحق في 
أن يعيث في النصوص تمزیقا باسم ذاتية 
متعالية وسلطة متوهمة على الوتی الذین لا 
یملکون إمكانية الاحتجاج. والاکتفاء بترجمة 
هي آقرب إلى الشرح التعليمي» لیجد القاری 
نفسه آمام نصوص لا تعکس جمالية الشعر 
العربي القدیم. نصوص مباشرة العنی 
وتقريرية وضحلة. ألا يستحق الأدب العربي 
القدیم بعض الاحترام وبعض التهيب» بعیدا 
عن منطق الاستسهال. باسم ذاتية الاختیار 
وحرية التصرف, وبالاتکاء على سلطة رمزية 
ما؟ 

ناقد مترحم من المغرب 


على آحمد سعید (آدونیس).. نقاده یجمعون على أنه شاعر کببر تصدی لعمل آکر من معرفته باللغة الفرنسية 
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حطام شعرى عربى 


معز ماجد 


يعتبر كل مشروع ترجمة مغامرة غير مضمونة العواقب, خاصة فيما بتعلق بترجمة الأدب» إذ أن الخطاب الأدبى على خلاف 
النصوص العلمية أو الاقتصادية والاجتماعية يتأشس على تخصيب اللغة وتوليدهاء ويسلك فيها مجالات دلالية خاصة بها 


تعتمد على مخزونها الحضارى المرتبط عضويا بخصوصياتها اللفظية وحتى الصوتية. 


لعل الشعر أكثر أجناس الأدب 
9 استعصاء على الترجمة. 
فكيف للخطاب الشعري النحوت في جسد 
لغته الأم والذي یقتطع منها ذاته وجمالياته 
من خلال تكثيف ألفاظها وتوليد مخزونها 
واستدراج الصور النبثقة من دلالاتها الخفية, 
أن یحتمل اقتلاعا مما یکون ذاته الأولى, 
وکیف له أن یخلق لنفسه وجودا في صلب 
صرح لغوي هو غریب عنه في نشّته وفي تناوله 
للعالم ولصوره ومفاهیمه؟ 
کثیرا ما يلجأ النقاد في مواجهة هذه العضلة 
إلى القولة الايطالية المأثورة Traduttore,‏ 
6 والتي تعني حرفيا «الترجمون 
الخونة». وان كانت هذه القولة ذات وجاهة 
نسبية الا آنها في تناولها للمسألة تشوّه عمل 
الترجم وتکاد تختزله في الخيانة والتحریف» 
وفي هذا تجنّ على مجال أدبي هو أحد آرکان 
الحضارات الإنسانية عبر العصورء وهو في حد 
ذاته إبداع لا يقل أهمية أحيانا عن النصوص 
التي ينقلها إلى لغات آخری» ويصنع إشعاعها 
خارج حدود لغتها الام. 
لکن عمل الترجم» حتى وان كان موفقاء فإنه 
في كل الحالات لا يخلو من خيانة ماء من 
شيء من التعشف على النص الأصلي أحياناء 
فحتى تكون الترجمة موفقة فعلا فإنه يتحتم 
على المترجم ألا يبالغ في احترام النص الأصلي, 
وقي ذلك قد يتخذ حيزا من الحرية يخوّل 
له نقل النص في معانيه وجماليته وصوره 
فيحقق الهدف المنشود وإن انحاز ظرفيا في 
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مساك التصيرء حث آنه من خلال ذلك 
يطوّع اللغة الحاضنة لخدمة النص لاصلي. 
والخطر هنا هو أن يأخذ الترجم هامشا آوسع 
مما هو مسموح به في نقل النص من لغة إلى 
آخری وآن يتيه به في مسالك الترجمة, فیهدر 
معانیه وصوره ومفاهیمه الجمالية التي هي 
روحه الأولى» فيأتي النص إلى اللغة الحاضنة 
مشوّها مبتورا. 

الخطر کل الخطر في مفهوم الخيانة السموح 
بها في الترجمة هو أن يطوّع الترجم النص 
لاصلي في خدمة اللغة الحاضنة عوض 
العكسء ویبدو لنا أن هذا ما حصل لأدونيس 
وحورية عبدالواحد قي محاولتهما لترجمة 
مختارات من الشعر العربي القدیم إلى اللغة 
الفرنسية وسوف نشرح هذا بأمثلة مدققة 
لاحقا ٤‏ هذا القال. 

قال الشاعر الفرنسي الراحل كلود روا 2 ما 
يخص علاقة الابداع باللغة ۷1016۲ On peut‏ 
la langue 3 condition de lui faire‏ 
.de beaux enfants‏ بمعنى یجوز لنا أن 
نغتصب اللغة شرط أن ننجب منها أطفالا 
وإننا نرى أن هذا هو الخط الأحمر في حيز 
الخيانة السموح به في الترجمة. وقد عبر 
بورخس نفسه عن هذا في تعامله مع 
مترجمیه, حيث أنه كان لا يستسيغ كثيرا 
أولئك الذين کانوا يبالغون في احترام 
نصوصه, وكان یفضل من بين مترجميه مَن 
يأخذون حيّزا من الحرية في خدمة النص 


شرط أن تكون النتيجة موفقة, كما نعتقد 
أن لا أحد يؤاخذ سكوت فيتزجيرالد في بعض 
الحريات التي أخذها في ترجمته لأشعار عمر 
الخیام» وهذا لأنه وفق في ذلك. 

لسوء الحظ لم يكن هذا حال الشاعر السوري 
أدونيس وشريكته حورية عبدالواحد في 
ترجمة الشعر العربي والصادر عن دار غاليمار 
الفرنسية المرموقة بعنوان: Le Dîwan de)‏ 
la 006916 arabe classique Gallimard,‏ 
8 فقد اتخذ الترجمان فعلا حيّزا من 
الحرية في التعامل مع قصائد فطاحلة الشعر 
العربي كالمتنبي وامرئ القيس وأبي فراس 
وغيرهم» فاغتصباها بأشنع الطرق» وكسرا 
آضلعها قصد تطویعها للغة الفرنسية» وهي 
على ما يبدو لغة لا یمتلکانها بما فيه الکفایةء 
فکانت النتيجة أن آنجبا منها آطفالا مشوهین 
بشعین یقدمون شعر العرب في آسواً صورة. 
في هذا القال آردنا أن نبدي للقاری العربي 
رأينا في محاولة آدونیس وحورية عبدالواحد 
لنقل نفائس الشعر العربي القدیم إلى اللغة 
الفرنسية. ولکننا إن آردنا أن ندقق بشکل 
شامل وآن نحصي الأخطاء الواردة في هذا 
الکتاب, لتطلب منا الأمر متات الصفحات, إذ 
لا یکاد یخلو سطر واحد في هذا الکتاب من 
الاخلالات الفادحة. فرآینا أنه من الأجدر أن 
ننتقي من بين الك الهائل لاخفافات 
هذه الترجمة عددا من الأمثلة تکون عثنة 
لاخفاقات الترجمة على مستویات عدة. وهذا 
من باب التمثیل لا الحصر. 
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في بتر الأبيات وتهشيم الصور 

يستهل المترجمان كتابهما بمعلقة امرئ 
القیس, فيتجلى للقارئ منذ السطر الأول 
منها أن قراءته لهذا الكتاب سوف تكون رحلة 
عذاب مرير. فمنذ مطلع القصيدة نرى أن 
المترجمين لا يتواريان عن بتر الأبيات والتغاضي 
عن ترجمة أجزاء كاملة منهاء إذا ما تشعبت 


الصور واستعدى عليهما نقل معانيها إلى 

اللغة الحاضنة أي الفرنسية. فيترجمان المطلع 

القائل: 

قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزل 

بسقط اللوى بين الدخول فحومل 

فتوضح فالقراة لم يعف رسمها 

لا نسجتها من جنوب وشمال 

تری بعر الأرام في عرصاتها 

وقيعانها كأنها حب فلفل 

كأني غداة البين يوم تحملوا 

لدى سمرات الحي ناقف حنظل 

فتأتي الترجمة كالاتي: 

Faites halte et pleurons au souvenir 
dune bien aimée et dune demeure 

Aux confıns d’une dune entre ad- 


.Dakhûl et Hawmal 
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أو 
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٩612169 traces 5115515631265 est ce 

qui fut tissé par le vent du sud et du 
.nord 

Tu vois les crottes de gazelles dans 
leurs aires et leurs enclos 

Comme des grains de piment 
.disséminéês 

Et ce fut comme si au matin 

de notre séparation lorsqulils 
,„partaient 

Solitaire [6315 prês de Tarbuste 

du quartier ã écorcer 6 
.coloquinte 

وق هذه الترجمة عيوب عديدة. فعلاوة على 
ضعف الصياغة وركاكة التراكيب المستعملة 
والتي سوف نتعرض إليها في أمثلة لاحقة, 
فإننا نستغرب أن يسمح المترجمان لنفسيهما 
ببتر صدر البيت الثاني بكل بساطةء ومن غير 
داع لذلك» فيحذفان قول الشاعر «فتوضح 
فالمقراة» ويمرّان مباشرة إلى العنى الذي 
يليه. هنا تجاهل المترجمان تماما الصورة 
التي يقوم عليها البيت الثاني وهي وصف 
العمل المتناقض لرياح الجنوب والشمال. 







يحيى بن محمود الواسطي 


فعندما تأتي رياح الجنوب تغمر بقايا الکان 
بالرمالء ثم ما إن يتغير اتجاه الريح لتأتي من 
الشمال فإنها تلغي ما فعلته رياح الجنوب 
كاشفة الأطلال الغمورة. والغريب في الأمر 
أن أدونيس وشريكته لم يكلفا نفسيهما عناء 
نقل هذه الصورة مكتفيان بتعبير فقير وهو 
tissé par le vent du sud et du 0‏ أي 
«تنسجه رياح الجنوب والشمال» وهو تعبير 
فضفاض يدل على عجزهما عن نقل صورة 
متشعبة إلى لغة لا يمتلكانها بما فيه الكفاية, 
فبقي خطابهما حبيس معجم ضيق ولجا إلى 
التعبير «أاع7 عا 31م 1556» لیتخلصا من 
هذا المأزق. 

أما البيت الثالث وهو يقول 

تری بعر الأرام في عرصاتها 

وقيعانها كأنها حب فلفل 

فمن المضحك أن يترجمها أدونيس بقوله: 
Tu vois les crottes de gazelles dans‏ 
leurs aires et leurs enclos‏ 

Comme des grains de piment 
.disséminés 

ومرة أخرى دعونا نتجاهل ركاكة التركيب 
واستعمال مصطلح 01065 وهو ق 


العدد 54 - يوليو/ تموز 2019 





غاية السوفية, لكننا نصطدم هنا باختیاره 
لصطلح de Piment‏ وطتدع لترجمة قول 
الشاعر «حب فلفل» وهذا الصطلح يعني 
بالفرنسية ثمار الفلفل الأخضر أو الأحمر 
العروفة. فهل يجهل أدونيس وعبدالواحد 
آن هذا النوع من الفلفل أي 1001م قد 
تم اکتشافه من طرف کریستوف کولومب 
في رحلاته إلى آمیرکا الوسطی في أواخر القرن 
الخامس عشر أي تسعة قرون بعد امرئ 
القیس؟ 

وبالتالي فانه لا يمكن لامرئ القیس الذي 
عاش في القرن السادس بجزيرة العرب أن 
يستعمل صورة تعتمد على ثمرة هو يجهل 
وجودها أصلا. وكان الأجدر بالترجم أن يذهب 
بترجمة «الفلفل» مستعملا مصطلح ۱01۷7۲6 
وهو من البهارات الشرقية التي كان الناس 
يتاجرون بها زمن الشاعرء وهي معروفة في 
ذلك الوقت في تلك الجهة من العالم. 

أقا في البيت الرابع فيختار الترجمان لنقل 
«سمرات الحي» العبارة الفرنسية ع1:3101156 
tier‏ مال وأدنى ما يمكن القول فيها انها 
غير موفقة» وتدل على ضعف فادح في معجم 
الترجمین» فاستعمال مفردة 01131161 
في اللغة الفرنسية مرتبط عضويا بدلالات 
الأحياء في المدن والحواضرء وكان من الأجدر 
استعمال مفردة ۵٥ء‏ وهي آدق وابلغ 2 
التعبیر عن الاستراحات في البادية والصحراء 
كما هو الحال في سياق هذه القصيدة. 

وهنا سوف نكتفي بهذا القدر في نقد الترجمة 
المقترحة لمعلقة امرئ القیس» لكننا نؤكد 
للقراء أن الترجمین يواصلان هذه الجزرة على 
نفس النسق إلى نهاية العلفة. 

والؤسف في الأمر أن جزءا من معلقة امرئ 
القيس تمت ترجمته بشكل جيد منذ سنة 
9 على أيدي المستشرق الفرنسي أندريه 
ميكال والباحث الجزائري حمدان حجاجي, 
وقد نشرت تلك الترجمة في أنطولوجيا لقصائد 
الحب عند العرب القدامى ( 2129068 ٥م‏ 
(et ٣٥٢٠٢ Actes Sud - Sindbad 1999‏ 
وتم نشر هذه الأنطولوجيا تسع سنوات قبل 
أن يقترف أدونيس ترجمته المنشورة عن دار 
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غالیمار. 
وهنا نتساءل: هل يمكن لأدونيس مثلا وهو 
الذي تصدى لهكذا ترجمة أن يجهل وجود 
ترجمة أندريه ميكال؟ يصعب التسليم بذلك, 
وأغلب الظن أنه أقدم على فعلته متجاهلا ما 
سبقه من العمل. 
وحتى يتمكن القارئ من المقارنة بين الترجمتين 
فاننا نورد هنا ترجمة ميكال وحجاجي لطلع 
معلقة امرئ القیس: 

Halte! Pleurons tous trois Un 


souvenir d amour 





اتخذ المترجمان فعلا حيّزا 
من الحرية في التعامل 

مع قصائد فطاحلة الشعر 
العربي كالمتنبي وامرئ 


القيس وأبي فراس وغيرهم, 


فاغتصباها بأشنع الطرق, 
وكسرا أضلعها قصد 
۰۰ 1 ۱ 1 ۰ مه الفر یه 





Qui vécut 13, où meurt en sa 6 
,le sable 

Entre ad-Dakhûl, Hawmal, Tûdih et 
.Al-Miqrat 

Les vents du nord, du sud sont 
venus 0111 8 tour 

Pour signer de ces lieux la trame 
.ineffaçable 

La gazelle au poil clair a laissé par 
15 

Sur وماعصع1‎ plat, comme grains de 
.poivre, ses traces 


Je revois: le matin, le camp levé 


tout casse 

Et moi je reste 13, devant la haie 

و0606 

Où ۶ 20110216 le clan, ( 6 

...Tamertume 

ويمكن هنا لكل قارئء وان لم يكن خبيرا في 

اللغة الفرنسیةء أن يلمس الفرق الشاسع 
بين الترجمتين. 


فى ركاكة التركيب وضحالة التعبير 
لايك اح ان ادوئیس شاعر مبدع في اللغة 
العربية وهو من أهم الكتاب والمثقفين العرب, 
ولكن اطلاعنا على محاولاته لترجمة الشعر 
العربي إلى اللغة الفرنسية يثبت لنا بكل 
وضوح أن الرجل يعاني من مستوى هزيل في 
هذه اللغة, بالرغم من أنه يقيم منذ عشرات 
السنين بباريس» وهذا ليس عارا في حة ذاته 
ولا يجوز أن يؤاخذ الرجل على ذلك. ولكن 
السؤال الحارق هو: بما أنه لا يمكن أن يكون 
جاهلا بضعف مستواه في هذه اللغة, ما الذي 
دفعه إلى الإقدام على هذه الترجمة المحكوم 
عليها بالإخفاق منذ بدايتها نظرا لعدم توفره 
على الكفاءة اللازمة لذلك؟ هل كان في حاجة 
إلى هذا المشروع؟ طبعا لاء إذن ما الذي حمله 
على إنجاز هذا العمل «الفاضح»؟ 

قد يمتلك أدونيس ما يكفي من معجم 
اللغة الفرنسية وقواعدها لكي يعيش حياته 
بشكل عادي بين شوارع باريس كأن يقتني 
تذكرة للمترو مثلا أو ليطلب قهوة من نادل 
في مقهىء لكنه ليس مخولا مطلقا -وهذا 
جلچ۔ لكي يتجرأ على نقل أق عمل أدبي إلى 
لغة موليير. 

وإننا إن كنا نؤاخذه على شيء في هذا القالء 
فهو تجرؤه على ترجمة نفائس شعر العرب 
إلى لغة هو يدرك مدى ضعف إلامه بها. 
والنتيجة هي أنه لا يكاد يوجد سطر واحد من 
ترجمته بعنوان 

Le 11178312 de la 006516 6‏ 
8 ,21112356 6) assiqueاc)‏ خالیا 
من التراكيب الهزيلة والتعابیر الركيكة, 
علاوة على فقر فادح في معجم الصطلحات 


الستعملة في الترجمة. 
وبما أن الجال السموح لنا في مقال واحد لا 
يسمح أن نعدد الأمثلةء وهي في الحقيقة 
متوفرة بأعداد هائلة في هذا العمل, فإننا 
سنكتفي في هذا الباب بتناول بعض ترجمات 
قصائد أبي فراس الحمداني. 
في هذا الکتاب» كثيرا ما يعجز الترجمان 
على نقل المعاني والحكم والصور إلى اللغة 
لفرنسية فیلجان إل التحریف أو التبسیط 
أو البتر أو کل هذه الأساليب مجتمعة في آن 
واحد. وفي الحالات التي يحاولان فيها نقل 
العاني بصفة معقولة تخونهما قدراتهما 
اللغوية المتواضعة وافتقارهما للمصطلحات 
الفرنسية القابلةء فتأتي الصيغة الفرنسية 
أشبه بتمارين إنشائية لتلميذ سيّئ» منها إلى 
شاعر بقيمة أبي فراس. 
فلنأخذ مثلا الأبيات المشهورة التالية: 
فلا تصفن الحرب عندي فإنها 
طعامي منذ بعت الصبا وشرابي 
وقد عرفت وقع المسامير مهجتي 
وشقق عن زرق النصول إهابي 
ولججت في حاو الزمان ومرّه 
وأنفقت من عمري بغیر حساب 
هذه الأبیات بترجمها آدونیس وعبد الواحد 
کالاتی: 
„Ne me dépeins pas la guerre‏ 
Elle est depuis ma tendre enfance‏ 
.boisson et nourriture‏ 
Avec le bruit des clous mon ãme‏ 
est familiarisée‏ ور 
Et ma peau, transpercée par des‏ 
„lances bleues‏ 
traversé le temps dans son‏ 21 ل 
amertume et sa beauté‏ 
.Et dépensé ma vie sans compter‏ 
وقي هذه الترجمة عيوب كثيرة نورد هنا 
تفا صیلها : 
1 إن ترجمة الصدر «فإنها طعامي منذ بعت 
الصبا وشرابي» ب: 
Elle est depuis ma tendre 6‏ 


boisson et nourriture‏ وهی ترجمة 


حرفية ركيكة في الصيغة الفرنسية, واننا نرى 
أنه كان من الأجدر إيفاء العنی القصود في 
صيغة أنيقة. كما أن اللغة الفرنسية تمتلك 
تعبيرا مكرسا يدل على هذا العنی تحديدا وهو 
est mon 23122 2‏ ع[[آوهو تعبير 
دقيق ومختصر وتم تداوله حتى أنه نجح في 
المرور إلى لغات أخرى منها العربية, حيث 
يقال «هي خبزي اليومي «وهذا رأي يمكن 
مناقشته على أيّ حال. 

-2 في ترجمة «وقد عرفت وقع المسامير 
مهجت» د 10115 Avec le bruit des‏ 
mon 706 5 5] 13001118116‏ وی هذه 
الترجمة أخطأ الترجمان في اختيار الصطلحات 
الفرنسية المقابلة أو التي تحافظ على المعنى 
وروحه» وهذا يدل على فقر معجمهما 
الفرنسي بشكل لافت. 

فمثلا من غير المقبول ترجمة «وقع المسامير» 
ب Le bruit des clous‏ لأن مصطلح bruit‏ 
يعني الصوت وهذا غير دقيق ولا يفي بصورة 
وقع المسامير كاملة. وحين نرجع للمعاجم 
العربية نجد أن تعريف «الوقع» هو «صوت 
الضرب بالشيء» وهنا نرى أن الاقتصار على 
الصوت هو معنى مجاور وغیر موفقء لأن 
في معنى الوقع جمع بين الصوت والضرب 
أي الحركة. وان العجم الفرنسي يحتوي على 
مصطلحات أبلغ وأقرب إلى العنی الأصلي 
وهنا نقترح كلمة 010010020 التي 
تدل على انغماس المسامير في الخشب حين 
تطرق ومصطلح Enfoncement‏ يجمع في 
معناه بين حركة الانغماس وصوت المطرقة 
فيكون أنسب مما اختاره المترجمان. 

أما ترجمة «مهجتي» ب ©3102 00 فهي 
خاطئة كلياء ولا تقبل أي تبرير لأن 121011 
6 تعني روحي» بينما مهجتي كان الأجدر 
ترجمتها بد 11112111 .mon‏ 

-3 آما البيت الثالث فقد ترجم في صيغة 
ضعيفة وخالية من أدنى حس جمالي» وهي 
تكاد تكون كتابة تلميذ مبتدئ لا يزال يتعثر في 
التعبير عن أفكاره. 

نذكر منها على الخصوص123 1606۳056 Et‏ 


sans 161‏ ۲716 وهو تعبير سخيف 


وغريب في اللغة الفرنسية. 
ونحن نورد في ما يلي ما كان يمكن لهذه 
الأبيات أن تكون عليه لو ترجمت حسب ما 
نقترحه: 
Ne me dépeins pas la guerre, elle fut‏ 
Depuis ma tendre enfance, mon‏ 
pain quotidien‏ 
De fenfoncement des clous, mon‏ 
humeur est familiêre‏ 
Et par les lances bleutées ma peau‏ 
.Sest fendue‏ 
Traversant les belles époques et bien‏ 
5 0311165 
.Sans compter, ['31 01120106 ma 6‏ 
وحتى لا يذهب بقرائنا الظن إلى أننا انتقينا 
من بين ما ورد في الكتاب فقط تلك المقاطع 
التي كانت فيها إخفاقات واضحة دون غيرهاء 
وذلك قصد الإساءة للعمل أو للمترجمين, 
فإننا سوف نتناول قصائد أخرى للاستشهاد 
بها في تقييمنا لهذا العمل. الذي قدم الشعر 
العربي للقارئ الفرنسي قي صورة غاية في 
السوء. 
وکمثال بارز نتناول هنا إحدى آجمل قصائد 
آبي فراس وهي التي قال فیها: 
أيا جازتا هل تشفرین بحالي 
معاد الهوى ما ذَقتِ طارقة التّوى 
ولا خطرت منك الهُمومٌ ببال 
نحل محزون فاد قَوادِمٌ 
على غضن نائي السافة عال 
آیا جازتا ما آنصق الدَهرٌ یتنا 
عاي أقاسمك الهُمومَ تعاتي 
تعالي ری روحاً لدع ضعيقة 
ترد في جسم يُعَذَّبُ بالٍ 
اَيَضحَك مأسورٌوتّبكي طَليقَةٌ 
ويسک محزون ینب سال 
فد كنت أولى منك بالقمع مُقلَةَ 
ون دَمعي في الحَوايثِ غال 
وقد ترجمها أدونيس وشريكته بقولهما: 
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Ö voisine ! Si 1 5 

! comprendre ce 6 

Tu n’as point goûté ã la frappe de la 

mort 

Ni les peines ont frölé ton cceur et 

ton esprit 

Ni les peines ont 11016 ton coeur et 

ton esprit 

Des rémiges sur une branche 

inaccessible 

Peuvent-elles porter un coeur 

? ۹186 

Ö voisine ! Le temps n’était guêre 

généreux 3 notre égard 

Viens voir mon ãme toute blême 

.Dans un corps torturé, vieilli 

Le prisonnier peut-il rire alors que 

? libre, la colombe pleure 

Est-ce que homme affligé se tait 

? quand gémit homme joyeux 

Plus que toi, mes yeux sont voués 

aux pleurs 

Mais lorsque les évênements 

sont funestes, précieuses sont les 

.larmes 

إننا متأكدون أن من بين قرائنا أولئك 

الذين يجيدون اللغة الفرنسية. تون 

مثلما نتألم نحن عند قراءة هذه الترجمة 

«الکارئیة»» ویتأسفون مثلما اسف نحن 

أيضا لحظ آبي فراس التعیس, فبعد محنة 

الأسر التي کابدها الشاعر في حیاته» یبتلی في 

مماته بترجمة تشوّه صوته وتحبسه إلى الأبد 
في جحيم من الضحالة. 

فلیسمح لنا القارئ مرة أخرى بأن نشير 

مؤكدين على رداءة هذه اللغة وضعف 

تعببراتھاء مما يجعل من العمل المقدم 

لقراء الفرنسية ترجمة حرفية تشه الخطاب 

الشعري الأصليء وتصل في بعض الأحيان إلى 

درجة مضحكة مبكية من الاستھتارء وما يزيد 

الطين بلّة هو عدد الأخطاء الهول خاصة في 

ما يتعلق باختيار الصطلحات الفرنسية ونذكر 
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منها: 

+ترجمة «هل تشعرین بحالي» بقولهما 
Comprendre ce que 06‏ وهذا 
تحريف لأن مصطلح 001021620176 يعني 
«تفهمین» ولا یمکن له آن يكون «تشعرين» 
في أي سياق کان. وهنا كان الأجدر استعمال 
عبارة 1586103-017 وهي تعني بکل دقة «هل 
تشعرین» کما آن عبارة 60۲01176[ Ce que‏ 
تعني «ما أشعر به» أو « ما اقا به» وی 
بعض السياقات « ما أضمره» وهي عبارة لا 
يمكن أت تكون ترجمة لصطلح «حالي» إذ كان 





اطلاعنا على محاولاته 
لترجمة الشعر العربي إلى 
اللفة الفرنسية يثبت لنا بكل 
وضوح أن الرجل يعاني من 
مستوى هزيل في هذه 
اللغة 





الأجدر استعمال عبارات مثل 6686 دمص أو 
٥٥ 016 (83‏ أو حتی الذهاب إلى ma peine‏ 
في معنی «همومي» بما أن العنی هو الحال 
الهموم 

٭ في ترجمة «ولا خطرت منك الهموم ببال» 
نحن نتساعل لاذا آقحم الترجمان كلمة ٥٥٢‏ 
ceur‏ هذا البیت لیصبح 06۱7 t0۸‏ 11016 
et ton ©5211‏ فیکون معناه «ولا خطرت 
منك الهموم بقلب وببال»» فما الجدوى من 
إقحام القلب في هذا العنی؟ 

٠‏ في ترجمة «ما أنصف الدهر بینناء يرى 
الترجمان نقل «ما أنصف» إلى عبارة اتهاک ۲ 
8610676 811616وهذا يعني «لم يكن 


كريما» أو لم یکرمناء وهذا خاطئ لأن العنی 
هو لم يرفق بناء وهذا يمكن أن يترجم ب نها 
injuste avec nous‏ أو Ne nous a pas‏ 
.épargnés‏ 
٤ ٠‏ البیت التالي يترجم أذ لبن «ضعيفة» 
بعبارة ©0160 ماه وهذا يعني حرفيا 
«شاحبة تماما» بينما كان يمكنه ترجمة 
ضعيفة ب faible‏ أو 5616 أو chétive‏ أو 
٥6‏ أو غيرها من المفردات التي تتوافق 
مع ضعيفة. ثم ذهب لترجمة كلمة «بال» ب 
61111 وهذا يعني عجوز أو ھرمء وهذا غير 
دقيق لأن «بال» يترجم في الفرنسية ب 201۳6 
أو chenu‏ 
٠‏ وف البيت قبل الأخير تتم ترجمة «يندب» 
ب gêmit‏ وهذا خطأ لأن هذه الكلمة تعني 
«يئن» في جن آن مصطلح se lamente‏ 
يعلى «يندب». 
٠‏ أما ترجمة البيت الأخير من القصيدة 
فهي مثال صارخ لافتقاد المترجمين لأبسط 
الأدوات البلاغية في اللغة الفرنسية. إذ أن من 
التمارين المدرسية الشائعة التي يتدرب عليها 
التلاميذ هي كيفية التعبير عن القادير التصلة 
المتناقضة. لذلك فان ترجمة «لكن دمعي ٤‏ 
الحوادث غال» كان يستوجب تركيبا بلاغيا 
بسيطا وهو عبارة 1115م ۲21221 ویبدو أن 
الترجمین يجهلانه فبقيا يتخبطان في تركيب 
ركيك في حين كان يكفيهما القول 
Mes larmes sont 0311311 plus‏ 
précieuses que cruelles les épreuves‏ 
وهنا نحن نورد اقتراحنا لترجمة هذه القصيدة 
على ضوء ما قلناه: 
Alors que gémit une colombe 2 mes‏ 
cêtés‏ 
Je dis : voisine ressens-tu ce que‏ 
jai‏ ? 
Préservée sois-tu des affres de la‏ 
mort‏ 
Que les peines épargnent tes‏ 
.pensées‏ 
Comment rémiges sur la plus haute‏ 


branche 


? Peuvent-elles porter ce coeur affligé 
Voisine, le temps ne nous a pas 
épargnés 
Viens, que je te partage mes peines, 
viens 
Viens, tu trouveras en moi une ãme 
frêle 
Habitant un corps torturé, abîmé 
Comment pleure Iaffranchie alors 
? que rit 10۵6 
Et se lamente 1125011213116 alors que 
? se tait 116 
Bien plus que toi légitime sont mes 
larmes 
Et 0 311324 plus précieuses que 
.cruelles les épreuves 
في الواقع يمكننا أن نواصل على هذا النحولثات‎ 
الصفحات» إذ لم يسلم شاعر واحد من أذى‎ 
هذه الترجمةء ويمكننا أن نحيل القارئ على‎ 
أمثلة عدة مثل قصيدة «طوى الجزيرة حتى‎ 
جاءني خبر» للمتنبي أو «أراك عصي الدمع»‎ 
لأبي فراس وغیرهما. فمثلما سبق وقلنا يكاد لا‎ 
یخلو سطر واحد في هذا الکتاب من لاخلالات‎ 
العجمية والتركيبية والبتر والتشویه.‎ 
لقد سبق أن وجهت انتقادات لاذعة لأعمال‎ 
أدونيس خصوصا في الترجمة ونذکر منها‎ 
انتقادات کاظم جهاد وعبدالله الجنابيء ولعل‎ 
آهمها ذلك القال الشهير للأستاذ علي اللواتي‎ 
الذي فضح فيه إخفاقات أدونيس في ترجمة‎ 
شعر سان جون بيرس إلى اللغة العربية.‎ 
وی ذلك المقال ظهر بوضوح ضعف مستوى‎ 
آدونیس في اللغة الفرنسية وهو ما یفشر عدم‎ 
فهمه لعاني شعر سان جون بیرس مما قاده‎ 
لنقله إلى العربية في ترجمة سخيفة مضحكة,‎ 
وقد بزر أدونيس تلك الاخفاقات بقوله انه‎ 
حاول نقل روح الخطاب الشعري وجمالیته‎ 
ولم يعر آهمية كبيرة لدقة الفردات‎ 
وان كانت هذه التبریرات غير مقنعة, فإننا‎ 
سم بحسن نة الرجل فق إقدامه علی ترجمة‎ 
بيرس للعربية, وان كانت فاشلةء ونثمنها‎ 
باعتبارها محاولة أولى لإدخال شاعر عظيم‎ 


ال لغتنا, وقد فتحت تلك الحاولة الطرية 
لترجمين آقدر من آدونیس لافادتنا بترجمات 
ناجحة لببرس على غرار ترجمات علي اللواتي 
أو خالد النجار. 

ولكي نکون منصفین وجب علینا ان نعترف بان 
شعر سان جون بیرس جاء في لغة فرنسية 
عميقة وسديدة التعلف مما تحعله غامةا 
حتى لدى اكثر القراء تمرّسا بمن فيهم 
الفرنسیون أنفسھمء وف هذا السياق نذگر 
بحادثة طريفة أوردها الكاتب ووزير الثقافة 
الفرنسي السابق أندريه مالرو إذ يروي أنه حين 
حاز سان جون بيرس على جائزة نوبل للاداب 
سنة 1960 دخل مالرو إلى مكتب الجنرال دي 
غول وهو حينها رئيس للجمهورية الفرنسية, 
فقال له: 

- سيدي الجنرالء إنني أرى أنه وجب علينا 
إرسال برقية تهنثة إلى شاعرنا الكبير سان 
جون بيرس بمناسبة حصوله على جائزة نوبل 
للاداب. 

فاجابه دی غول ببرود وقد كان یکره بیرس منذ 
ثلاثینات القرن العشرین 

- ولاذا علینا تهنئته؟ 

فقال مالرو: 

- سيدي» هو شاعر کبیر وفخر لفرنسا وقد 
ترجم شعره للغات عديدة منها الانكليزية 
والاسبانية والايطالية والألانية والدنماركية.. 
ومضی هکذا یعدد اللغات التی ترجم الیها 
سان جون بیرس. فاجابه دي غول في اشارة 
إلى غموض تلك الکتابة: 

- سوف انتظر ان يترجم إلى الفرنسية. 

لعل هذه الحادثة تعطی لأدونيس عذرا فى 
سوء فهمه لشعر بيرسء لکن الأمر مختلف 
فى ما يخص الكتاب موضوع هذا القالء إذ 
أن آدونیس شاعر مبدع في اللغة العربية وهو 
خبير لا يشكك أحد فى مدى درايته بالشعر 
العربى قديمه وحديثه. لذلك لا يمكن أن 
يصدق أحد أنه أساء فهم تلك القصائد التى 
انتقاها لتكون موجودة فى هذه المختارات من 
الشعر العربى المترجمة إلى الفرنسية» كما أنه 
لا يمكن أن يجهل أن هذه الترجمة الفرنسية 


ورغم ذلك فإنه سمح بنشرها وبوضع اسمه 
على غلاف الکتابء وإننا لا نرى إلا تفسيرين 
ممكنين لهذا وهما: 

٭ إما الاستهتار التام وعدم البالاة بتشويه شعر 
القدامی» وهذا دلیل على عدم احترامه لهم. 

٭ آو أنه عمل مضمر ومخطط له لكي يترجم 
الشعر العربي القدیم في أسوأ ما یکون إلى 
الفرنسیة وبالتالی تظهر لدی الفاری الفرنسي 
حركة الحداثة الشعرية التي يقودها آدوئیس 
ناصعة واکثر آهمية من الشعر القدیم. 

وق الحالتین یکون هذا الکتاب النشور لدی 
دار غالیمار الفرنسية جناية بکل القاییس 
على مأثور أمّة بأسرهاء وعلی ضوئها یتردد 
في خاطري ما قاله محمد الاغوط في كتابه 
«سأخون وطني»عن أدونيس ومدى احتقاره 
للمأثور الكلاسيكي واستهزائه بعدد من 
الشعراء القدامی. 

وإننا لا نرى جدوی في الاطناب في التندید بهذا 
العمل أو التشكيك بقيمة آدونیس کمثقف 
وكأديب» ولكننا نو أن يتم استدراك ما حصل 
وجبر ما يمكن جبره, لذلك فإننا نقترح أن 
يتم إصدار بيان موجه إلى صاحب دار غاليمار 
أنطوان غاليمار ويطرح هذا البيان للإمضاء 
من طرف أكبر عدد ممكن من أدباء وشعراء 
ونقاد ومثقفين وفنانين عرب يطالبون فيه 
بسحب كتاب 006916 12 Le Dîwan de‏ 
(classique arabe (Gallimard, 2008‏ 
من السوقء كما يطالب البيان دار غاليمار 
بفتح نفس السلسلة التي صدر فيها الكتاب 
المذكور أي سلسلة 6211153104 206516 لكي 
تنشر فيها أنطولوجيا ثانية لديوان شعر العرب 
»وتكون الترجمة على أيدي مترجمين أكفاء 
منتخبين من طرف الموقعين على البیانء لعل 
هذا التمشي يقوم بجبر الضرر اللاحق بسمعة 
الشعر العربي القديم. 

وأخيرا أود شخصيا أن أتجه إلى أدونيس بكل 
احترام وأن أقول له: رجاء... آتوسل إليك... 


شاعر من تونس يكتب بالفرنسية 
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حوار 


رواية الهوس الديني 


ولد الكاتب النمساوي نوربرت جشتراين عام 1961 بقرية تبرول. يعد حالیا واحدا من أشهر الكتاب النمساويين وتتناول أعماله 
القضايا المثارة فى المجتمع الأوروبى وتلقى استحسان النقاد. حصل على العديد من الجوائز منها «جائزة بريمن للأدب» عام 1989 
«جائزة برلین للآداب» عام 1994 وآخرها «جائزة مدينة أنسبروك للإبداع الفنى» عام 2018. صدر له العديد من الأعمال آخرها رواية 
«السنوات القادمة» التی صدرت عام 2018ء ونشرت رواية «ذكرى البداية» عام 3 وصدرت ترجمتها العربية مطلع هذا العام فى 
القاهرة. تتناول الرواية موضوع الهوس الديني من خلال شاب يدعى دنيال وا متهم بزرع قنبلة في محطة قطار في إحدى الدن النائية. 


هنا حوار معه يذىء على روايته «ذكرى البداية» وعلى ملامح من عاله الروائی. 


قلم التحرير 





نوربرت جشتراين: نکتب الرواية حين نشع أن هناك مشكلة. 


جشتراین: بالطبع» وهذا ما دفعني للاستمرار في الكتابة. ولکن من 
ناحية آخري, الکتابة ليست لکشف الحقائق بقدر ما هي بحث عن 
الصدق. آعتقد آننا لا يجب أن نکون مهووسین بفكرة الحقيقة. فحین 
تکون هناك حرب في بلد ما تصبح الحقيقة هي آول ضحایا الصحف 
لأن کل طرف يظن أنه یملك الحقيقة المطلقة ولهذا السبب فقط ألا 
وهو «امتلاك الحقيقة» تبداً الحروب. 


المشکلة آو لا 


جشتراین: نکنب الرواية حين نشعر أن هناك مشكلة ما. وعادة ما 
یهتم الکاتب بالشخصیات السيئة ولیست الشخصیات السوية. ربما 
تکون رغبة الکاتب في فهم دوافع الشخصية ولماذا اتخذت قرارا 
بالسعي في الطریق الخطاً. آما الشخصیات المثالية فهي مملة, 
رغم أن المضي في الاتجاه الصحیح آمر صعب لاغاية. رجل الدین 
المتطرف يستطيع أن يقنع الناس بفكرة النجاة» فیظنون أن الحياة 
ستکون آسهل لو آمنوا بأفكاره. 


جشتراین: لست متأكداء ولکن ربما يحدث هذا إذا كنت شخصا 
ليس لديه استراتيجيه فیبداً في رفض المجتمع وفي خطوة آخري 
يرفض العالم كله. حينها يكون لديه خياران إما أن يصبح قديسا أو 
شيطاناء أمر مفزع حين ندرك كيف يشتركان في تبنى نفس الفكرة, 
كلاهما یؤمن بالنقاءء كلاهما یؤمن بالأبيض والأسودء لکن لا يوجد 
أبيض وآسود, هناك فقط ظلال مختلفة رمادية اللون. 


: کو اين: ر كننو ان اعتبره ضحية حین كان صغيراء لکن حین کبر 
وأصبح فى إمكانه اتخاذ قرارات لم يعد ضحية. لأنه المسؤول الوحيد 
عن قراراته وأفعاله. 


جشتراین: آنا لا أعرف أن طريقة أخرى للكتابة. الأمر دائمًا عنى وعن 
العالم. صحیح, أننى لست بحاجة إلى أن أخوض نفس التجارب التى 
خاضتها إحدى شخصيات روايتي» لكنني بحاجة إلى أن آقوم بتجارب 
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تجعلني في وضع يسمح لي بفهم مشاعرها وأفكارها. أعرف الكثير في السنوات القادمة» سينتقل الملايين والملايين من مکان إلى آخرء 
عن طريقة دانيال في التفکیر» ويمكنني أن آضعها بسهولة في آحداث ولا يمكنك إيقافهم إذا كانوا يعتقدون أنهم سيجدون سعادتهم أو 
روائية. مجرد لقمة العيش في مكان آخر. لا يمكنك بناء الجدران» ويجب ألا 
تحاول حتی» ولكن يجب أن تكون مستعدّاء ولكي تكون مستعدّاء 
صورة اللاجئ هناك الكثير من القرارات السياسية التي يجب اتخاذها مثل: كم عدد 
الجديد: في روايتك الأحدث «الأيام القادمة» ناقشت أحد آهم اللاجئين الذين يمكن لا دولة أوروبية أن تقبلهم؟ وهل هناك حد؟ 
الموضوعات المطروحة في المجتمع الأوروبي حالياء اللاجئين» بالطبع نعم. وما الذي سنفعله حيال ذلك, إذا تم الوصول إلى الحد 
لكنك منحت القراء فرصة لاتخاذ القرار في هذا الشأن. أريد أن الأقصى وكانت مجتمعاتنا على وشك الانفجار أو الانھیار والكثيرون 
أعرف رأيك الشخصي في هذا الأمر؟ الآخرون يريدون المجيء في المستقبل؟ لا أدري ولكني أعلم أن 
جشتراين: كانت الرواية تتحدّث بالأحرى عن الجمهور الألماني المشكلات لا تختفي بمجرد عدم التحدث عنها. 
وكيف تعاملوا مع القضية. بالنسبة إلى الکتاب» عادة ما يكون من 
السهل جدًا الحصول على رأي. نعم, أنت تحب الإنسانية» ونعم. الجديد: بمن من الروائیین وكتاب القصص تأثرت في بداياتك 
تحب كل إنسان. لا أقصد أن أكون ساخرًا عندما أقول هذا. هذا صحیحء ككاتب؟ 
لكنه سهل للغاية. بالنسبة إلى السياسة الأمر أكثر تعقيدًا ويتعيّن على جشتراين: الإنجيل كان المصدر الأول للقصص حين كنت طفلاء 
السياسي اتخاذ قرارات ليس فقط بشأن الأفراد. من السهل أن نقول. كنت أتخيل السماء مليئة بالملائكة» ثم صارت قصص الأطفال مهمة 
تفضلوا بالحضور أنتم ضيوفنا. لکن السياسي يتخذ قرارات بشأن جدا بالنسبة إِليء خاصة في القرية الصغيرة التي نشأت بها والتي 
مجموعات من الناس وعليك أن تراقب ما هو جيد لهم وما هو ممکن. تعرّفت فيها على العالم الكبير الجميل والمفزع أحيانا. ولكنى متعلق 
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بكتابات الكاتب الأميركي ويليام فوكنرء الكاتب الفرنسي كلود سيمون 
والبرتغالي أنطونيو لوبو أنتونيس» حيث أعيد قراءة أعمالهم كل فترة 
بالإضافة إلى القليل من الكتب الأخرى. 


المحرر الأدبى 

الجديد: من الذي يقرأ المسودة الأولى لرواياتك؟ 

جشتراين: المحرّر الأدبي, لكثي آقرآها مثات المرات قبل أن أرسل 
له السطور الأولى للنص الجديد. لأن الكتابة تعني قراءة كل ما كتبت 
بصوت عال عدة مرات. قد يبدوا هذا مملا جداء لكني أفعله حتى لا 
أجد أي شيء يمكن تعديله. 


فتنة الحروف العربية 

الجدید: ترجمت روايتك «ذكرى البداية» لعدة لغات آخرها 
النسخة العربية التي صدرت مطلع هذا العام وترجمتها د. لبنی 
فؤاد» حدثني عن شعورك وهل التقيت المترجمة لمناقشة 
العمل؟ 

جشتراين: يمكنني أن أقول إنني سعيد للغاية وفخور جداً بذلك, 
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وعندما عرضت الترجمة العربية على ابنتي كانت مفتونة بالحروف 
العربية. لم تصدق أنني كتبت هذا الکتاب, وبدأت أخبرها عن اللغات 
والبلدان المختلفة. بالفعل التقيناء لقد كانت جادة جدًا ومهتمة جدًا 
بفهم کل شيء. وأحيانًا واجهتني مشكلة في شرح الأشياء التي بدت 
واضحة بالنسبة إلىّء لکن ذلك لم يكن واضکا عندما رأيتها من منظور 
آخر. أعتقد أنها قامت بعمل جثد للغاية. 


الجديد: تصدر رواية كل عامين تقريباء كل عمل يتناول قضية 
مطروحة بقوة فى المجتمع, كيف تقيّم تأثير الأدب على وعى 
القارئ؟ 

جشتراین:: اتحدث دائما عن نفسي» ومن خلال حديثي عن نفسي 
آتحدث بالطبع عن آشخاص آخرین. والأدب هو وسیلتی الوحيدة 
للتعبیر عن حياة الآخرين لكي أقرّب بين الثقافات. الأدب یقول لنا إن 
كل البشر سواء رغم كل الاختلافات. والأدب يجعلنا نفهم كيف يفكر 
الآخرون وكيف يشعرون وحين نفهمهم سنتعلم كيف نحترمهم. 


أجرت الحوار في القاهرة: نسرين البخشونجي 
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ضياع 


حمدي البصيري 


رأسي يكاد ينفجرء لا بذ أننّي سکرت حتى نمت هكذا على الكرسي, 
متى غفوت؟ أكاد لا أذكر بدقة» عدت منهکاً هذا الساء» كان تيار 
المؤلدة الخاص مفصولاً عن غرفتي.. تيار الشبكة العامة يحييني ست 
ساعات» ويخنقني اثنتي عشرة ساعة أخرى.. تقنين! 

غرفتي مقفرة کالقبر, باردۃء ظلمتها القاسية الوحشة تطل من شدق 
مفغورء والریح خلف الباب آرواح ثکلی» تعول, في ممر القبو الرطب 
الفضي الن. 

حدّفت ٤‏ الظلام, فإذا ورائي ست وخمسون سنه تبتعد عنی! اکن 
فقط أحس بالضعف, يا إلهي! الأيام تفرٌ من بين أصابعي. أضأت 
شمعة, ورحت أرقبهاء لهب الشمعة الکسول, يذيء بوهن غرفتي 
العباة بدخان السكائرء فضضت سيكارة خامسة. وزفرت ذخانهاء 
دوائر « منفلشة « تزحم آخری متلاشية. نزعت ثیابيء واغتسلت لابرا 
من تلك الرائحة النفاذة التي استباحتني طيلة النهار! 

رأسي ثقيل» ثمل » وجسدي برتعش, لا بڈ أنٹي شربت كثيراً اعتصرت 
رأسي» وغصت في بحر الفوضی آمامي.. زجاجات النبیذ الفارغة, فتات 
الخبز وأعقاب السکائر» بقع الشاي والشروب الدبقة» صور النساء 
العرایا على الحائطء بقایا منقوشة الزعتر التي تناولتها صباحا. أا جائع! 
و.. في السادسة والخمسین! الرحمة يا رب! أنا خاثف. ضاع العمر. 
كنت رجلاء وأيّ رجل, كنت مغامراء شجاعاًء مھژباًء اسألوا فاطمة 
كيف دوّخت الدرك عندما كنت ملاحقاً. في السادسة والخمسين, 
صحیح, ولكنتي لست عجوزاًء أنا کالثور.. الیومء لوحدي قمت بعمل 
يعجز عنّه خمسة رجال. في السادسة والخمسین, يا إلهي» مهما 
لففت ودرت» ضاع العمر. 

هذه الغرفة المعبأة بدخان السكائرء وعتمة الغبش لا تطاق» بدون 
كهرباء کالقبر» تخنقني. في المر الرطب» داهمتني العتمة» وتيارات 
الهواء أرواح تتلوى وتعويء لعنت الکھرباءء وهذا القبو الرطب, 
وخرجت. 

الشوارع فارغة ومعدتي» درجات بيت الترك الاثنتا عشرة تحاذيني 
الآنء آصعدها درجة, درجة, يدي الرتعشة تحتضن القبض, والأخرى 
تربت على النور دقات خفيفة» صوتها يأتيني خفيضاًء أكرة الباب تدور 
نصف دورة, قبل أن يغمرني قوامها الساحر. انکمشت آمامها وضمرت. 
ناتا.. 
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إصبعهاء صادر الأحرف الأخيرة, قبلته متضرعاًء ونظرت في عينيهاء 
ایماءة آمسکت بهاء وأشارت لیء وراء‌ها وعلی رژوس الاُصابعء تسللت 
إلى الطبخ. ملأت معدتي بما لذ وطاب» ثم قادتني إلى ااغطس, 
تلكأت» طمأنتني: 

خبيبي» السيدة والسيد في بيروت» ولن يأنيا اللیلةء والصغار ناموا 
مبکرا, وأتا قطة جائعة و.. 

غطست ف الماء الساخن الذي هيأته لي» وعيناي مغمضتان, تأوهت 
بعمق, فقد كان يوماً عصيباً مرهقاً. أفرغت خلاله حجرة صرف 
لوحدي» مقابل عشرة دولارات خبأتها لامرأة أدفع مهرها منذ خمس 
عشرة سنةء فارقت خلالها قريتي ومحراثي وبغلتي الحرون وأدمنت 
السفر إلى زحلة.. خمس عشرة سنة أمضيتها عتالآء تكرج على ظهري 
وكتفي آلاف أطنان البطاطا والإسمنت والقمح والسيراميك وأطنان 
أخرى كثيرة.. خمس عشرة سنة من الغربة شبه المتواصلة.. أحتضن 
فاطمة بضع ليال كل مژةء فتفاجئني بحملٍ آخرء يضطرني للرحيل! 
نظفتني جيداً ناتاشاء وسكبت فوق صدري عطور سيدها الثمينة, 
وعانقتني طویلاًء ولكتي خذلتها الليلة.. ذاكرتي» تضج بأنفاس امرأة 
آخریء عطرها مميزء امرأة تدعی فاطمة, تفرذ شعرها الأسود الآن 
هناك» وتفتح ذراعيها لرجل يأتيها کل ليلة في الحلم.. رجل» يسدّد 
مهرها الغالی منذ خمس عشرة سنة. 

الشوارع تصحو باکر فاطمة في الذاکرۃء تحكم مغاليقهاء وناتاشا 
تدفن رأسها وعطور سيدها في صدري دون جدوی, ناتاشا قطة تغفو 
على صدري.. 

حلوتي» اغفري لي! فاطمة أحكمت مغاليق الذاكرة, وأخرجت كل 
القطط منها. فاطمة وحدها تعرّش بذاكرتي» تفرد شعرها الفاحم 
حتى يغطي أسفل الظهرء وعطرهاء ماذا أقول لك؟ عطرها مزيج من 
رائحة الأرض الملقحة توّاً بالطرء والخبز الساخن» والعرق الذي یتلال 
على جبينها كلما خبزت. ناتاشاء حلوتي» سامحيني! لا شك لك رجل 
هناك ينتظرك» حتماً أشقر وعيناه زرقاوان وقوامه أرشق متي.. قطني 
آرجوك» سامحيني» انظري كيف آرتعش, وكيف وجهي أصفرء أنا 
عجوز خرف» صدقي! الليلة فقط عرفت.. نظرت ورائي» فإذا وراثي ست 
وخمسون سنة تهرب منّي.. ضاع العمر! آنا عجوز جبانء خائن! نعم» 
آنا خائن» قولي لا تخافیء خنت فاطمة معك, وخنتك مع سيدتك, 


وخنت نفسي حين بعتها مثات الرات. ناتاشاء حلوتي. آنت أيضاً خائنة! 
خنت الآخر معي! ومع سيدك» وابن السید أيضاً.. يا الهی! 

حلوتي» يكفي» لا تغضبي, نحن صغارء مجرد خونة صغار» سفلة 
صغار! في السادسة والخمسین, آنا خائف من وحدتي في القبو» لیس 
هناك من يعزيني أو يحملني إلى الفراش إذا سکرت. هذا الساء سکرت» 
ونمت على الكرسي. يا ٍلهي من يحبني هنا؟ لا آحد» آنت تحلمین بالآخر 
وآنت معي, وآنا أعانق فاطمة حين آضمك, وسيدك یستعید صدر 
زوجته حين يلثم حلمة ثديك المرمر ویهصره بیدیه. حلوتي» لا تغضبي » 
آنا عجوز خرف» سامحيني آرجوك. فاطمة وحدها تعرف كيف تعيدني 
رجلا. 

الشوارع التجهة جنوباء تغشي عينيّء فيتلألاً من الجنوب قوامها 





الأبيض کالحلیب» یکسوہ شلال من موج آسود. 

جئتك يا فاطمةء يداك بسکویت الغندور» وصدرك راحة الحلقوم؛ 
وآنفاسك زجاجة عطرء آریقیها الليلة على صدري. 

مضت تسعة آشهر على سفري آخر مزةء ولم تتغیر الأشياء خلالها 
الا قلیلا.. البیدر انکمش هذا الوسم بفعل القحط, والبغلة الحرون 
باعتها فاطمة, والأولاد زادوا واحداًء ولكنّ فاطمة لم تتغیّرء هي» هي 
منذ خمس عشرة سنة» نفس الرائحة» ونفس الشعر, ون بات نصفه 
آبیض. 


کاتب من سوریا 
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كريم عبدالسلام 


اسكتوا 
اسكتوا قليلا 

توقفوا عن الضجيج والصراخ والشكوى 

عن الأكل والشراب والنواح 

عن الكلام والاستعراض والتباهي 

نريد أن نعترف 

نريد أن نواجه المجرة 

والكوكب 

والقارة 

والبلد 

والقرية 

وآن نقول ونحن منگسو الرؤوس 

مکسورو النظر والخاطر 

نحن آسفون 

آسفون آشد الأسف 

على وجودنا 

على حرکتنا العشوائية 

على ضعفنا وغفلتنا ونسياننا 

آسفون على ما نحن عليه 

وما لسنا عليه 

على ما ارتكبناه, أو مسجل في الغيب آننا سنرتكبه 
واسفون على ما لن نرتكبه من خطايا. 

أنت أيها الفلاح النائم تحت شجرته, 

يحلم أن حقله نجا من الجفاف» قبل أن يستيقظ على الكارثة 
اسكث واحتمل ألمك 

واسكتي» أيتها المرأة التي ستقتل ابنتها خنقاً لجرد شائعة 
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اسكث أيها العلم الذي كفر بالتاريخ والجغرافيا 
وأنت أيها التلميذ الذي يحفظ وينسى 

اسكث آیضا 

نعم ء حانت لحظة المصارحة 

حانت لحظة الحقيقة 

اسفون يا هواء 

اسفون يا شمس 

آسفون يا تراب الحديقة 

آسفون يا ملوك 

يا رؤساء منتخبون وغير منتخبین 

یا خفراء وشرطیون ولواءات 

يا کائنات آرضية وفضائية 

يا موظفي البنی الذین آحرقوا الوثائق 

يا وحوش الغابة وغزلانها وآشجارها العمرة 
يا نمال الارض وبعوضها وفراشاتها 

ويا أحجارٌ البلد القدسة حجراً حجراً 

اسفون 

آسفون آشد الأسف 

عل هه او ا سا ان اهامای 
لدیهم کل الحق» من تصفونهم بالطغاة 

من تسمونهم الجلادین» 

في إنزال آشد العقوبات بنا 

في قصفنا وإبادتنا ومحو اثارنا 

لحن سيئون 

نحن سیئون فعلا 

شهود عيان رأونا وأقروا بأننا سیئون 

الخبراء الأجانب أكدوا أننا لا نصلح لشيء 
حكماء الكوكب هزوا رءوسهم وقالوا: نعم » ميؤوسٌ منهم 





کائنات المجرة اعتبرتنا هلاما أو ترابا 
وکا مخلوقات الجرات المجاورة 
لذا, حق علینا أن نتوقف عن الکابرة 
وآن نعترف: 

بأننا سیئون إلى آخر الدی 

وأننا آسفون 

شد ما نحن اسفون 

آسفون و خجلون 

اسفون ومحطمون 

آسفون ومهانون 

اسفون ونادمون 

آیتها الکائنات الطيبة في الجرة والکوکب والقارة والبلد والقرية 
نعدکم جميعاء 

فرداً فرداً 

حارساً حارساً 

طاغية طاغية 

جلاداً جلاداً 

فحنا وکا 

لن نکرروجودنا في هذه الحياة 

أو في أي حياة أخرى 


لولا أن قتل النفس حرام» 

لولا أن قتل النفس یضیف إلى جبال آثامنا آثاما جديدة 
لقتلنا آنفسنا فووا 

حتی نکفر عن وجودنا 

حتی نثبت آسفنا وتوبتنا وندمنا 

نعد کم جمیعا 

فرداً فرداً 

حارساً حارساً 


ان نقضی آیامنا على الأرض» مثل الشوارع الحفورة 
نقصف اعمارنا بالتبغ الرخیص حتی السرطان» ونمخی 
ننتحر بالکحول الغشوش حتی الفشل الکلوی» ونمضی 
نتعذب بالحشیش الفاسد حتی الجنون» ونمخی 
ولن ننسی ونحن ماضون إلى قبورنا 
آن نکتب علی الهواء بدمائنا ودموعنا 
شاعر من مصر 
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البطل الحقيقي للرواية 


من آين یاتی الزوائي بأبطال روايته؟ 


ممدوح فراج النابى 


في ندوة قديمة عن علاقة الرواية بالواقع استفاضت الكاتبة الفرنسية ناتالي ساروت في الحديث عن واقع الروائي بحكم تجربتھاء 
فقالت «إنه واقع يختلف عن واقع الناس الذين يدركونه بشكل فوري ومباشر, فالواقع بالنسبة إلى الرواثي هو الجھول واللامرثي, 
هو ما يراه بمفرده». وأضافت أن الروائي عندما يستعين بواقع عادي تكون مهمته الكشف عن واقع جديد. هذه العلاقة الشائكة بين 
الروائي وواقعه الذي يستمد منه حكاياته وأبطاله لا تقلل من جديّة العمل الجديد الذي لا ینتسب إلى ا ماغي سوى بتقاطع الخيوط 
بين البطلين» بل تکشف عن قدرة الكاتب في تحويل الواقعي/الحقيقي إلى خيالي بإضافة عناصر جديدة ورؤية مغايرة لهذه الوقائع 


أو الأحداث عن تلك التى كانتها فى واقعها. 


بقدر ما اقترنت الرواية التي هي شكل 

3 تعبيري في الأساس بالتخييل, 
وهو ما ميزها عن سائر الأجناس القريبة 
والمتداخلة مع حدودها كالسيرة الذاتية ورواية 
السيرة والذغرات وغيرهاء الا أن اقترانها 
بالتخييل لم يمنع من تماسها مع الواقع 
باستحضار بعض عناصره داخل نسيجها 
مصبوغًا بالتخییل» ولیس مجرد مادة قارف 
ومع هذه الجدليّة بين التخييلي والواقعي, الا 
أن كثيرًا من القراء والنقاد تساءلوا من اين 
يأتي الروائیون بأبطالهم! الطريف أن الكثير من 
الروائيين اعترفوا في مذكراتهم وحواراتهم 
وشهاداتهم عن أصول أعمالهم. وذكر الكثير 
منهم أن المصادفة هي التي أوقعت هذه 
الشخصيات في طریقهم, على نحو ما حدث 
مع دوستویفسکی الذي تصادف وجوده في 
السجن مع قاتل أبيه الذي استلهم منه حكاية 
الإخوة کارامازوف» ونفس الشيء حدث مع 
نجيب محفوظ الذي كان جالسًا على مقهى 
فاستمع إلى حكاية المعتقلين فكتب رواية 
«الكرنك»» وغيرها من حكايات لأبطال 
قادتهم حوادثهم الغريبة لأن يكونوا أبطالاً 
للروايات. 
«من أين يأتي الژوائی بأبطال روايته؟» سؤال 
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جعله الفرنسي باتريك بینو محورًا لکتابه 
«أبطال الرواية الحقیقیون: مشهورون 
مغمورن». وقد ترجمه إلى العربية قاسم 
القداد. حیث انطلق المؤلف باحتّا عبر الوثائق 
التاريخية عن أولئك الغمورین الذین تقاطعوا 
مع مخيلة الکاتب وتحقلوا إلى آبطال رواية 
معينة» فکشف لنا عن آسماء الأبطال 
الحفیقیین الذین نسج الؤلفون حول حیاتهم 
حكاية آبطال رواياتهم مثل: جولیان سوریل 
بطل رواية «لاحمر والاسود»» والسيدة 
بوفاري بطلة رواية فلوبیر وغیرهما من 
شخصیات حققت نجاخا وشهرة على مستوی 
الأعمال الروائية. 


القاتل المُلهم 

هنا سنتوقف عند بعض الأعمال التي 
اعتمدت على أبطال وحوادث من الواقع 
واستفادت منهما في التعبير عن رؤية جديدة 
لهذا الواقع. من هذه الأعمال في عالنا العربي 
روايات متعددة منها على سبيل المثال روايتا 
«اللص والكلاب والكرنك» لنجيب محفوظ› 
و»أصوات» لسليمان فياض» ورواية «حكاية 
تو» لفتحي غانم» التي اختلف النقاد حول 
الشخصية الرئيسية التي استقى منها 


حکایتهء وروایة «1919» لأحمد مرادء ورواية 
«نتيروجلسرين» لصطفی عبيد. 

الثال الأبرز لهذه الظاهرة هو رواية 
«الإخوة كارامازوف» لدوستويفسكي. حيث 
ثمّة إشارتان لأصل الحكاية الأولى رواها 
دوستو يفسكي نفسه ٤‏ «مذكرات منزل 
الأموات» والثانية في مقدمة المترجم للطبعة 
الإنكليزية حيث يقول «تتصل الجذور الأولى 
للإخوة كارامازوف بماضي دوستويفسكي : 
فقد قابل عندما كان سجيئًا في سيبرياء رجلا 
يقضي عشرين سنة من الأشغال الشاقة لقتله 
آباه, فأمدّه هذا بالفكرة الرئيسية لروايته. أما 
دوستويفسكي فيحکي في «مذكرات منزل 
الأموات» عن هذه الواقعة التي كانت سببًا 
لبناء الرواية كله فيقول «لن أنسى مدى 
الحياة قصة ابن قتل آباه. وكان قبل ذلك 
ضابطاء وكان من النبلاء. لقد كان هذا الابن 
مصدر شقاء أبيه. كان ابتّا شاذًا ما في ذلك 
شك؛ وكان الأب يحاول جاهدًا أن يصدّه 
عن سلوكه السيء بإسداء النصح إليه عسى 
أن يوقيه (كذا) من الانزلاق إلى الهاوية التي 
كان ينحدر إليهاء فلم يجيه ذلك شيئًا. وإذ 
كان الابن مثقلاً بالدیون» وكان يتصوّر أن أباه 
يملك عدا الزرعة, مالا يُخبئه, فقد قتل آباه 


بغية أن يؤول إليه الميراث بمزيد من السرعة. 
ولم تكتشف الجريمة إلا بعد انقضاء أشهر 
على ارتكابها... لم يعترف الشاب بشیءء 
ولكنه جژد من رتبته العسكرية» وانتزعت منه 
امتيازات النبالة» وأرسل إلى سجن الأشغال 
الشاقة يقضي فيه عشرين عامًا» (مذكرات 
منزل الاموات». ص 35ء 36). في الحقيقة 
استفاد دوستويفسكي من كافة العناصر 
الواردة في حكاية الشابء والتغيير الذي طراً 
على الژوایة يتمثّل في أن إلقاء القبض على 
القاتل جاء بعد يوم واحد من ارتكاب الجريمة 
وليس بعد شهر كما حدث في الواقع. التغیبر 
الثاني هو أنه بل من شخصية الأب الذي 
كان في الواقع طيبًا وناصحًا لابنه» إلى هذه 
الشخصيّة (فيودور بافلوفتش كارامازوف) 
المقرّزة والكريهة» وبهذا سَلَبَ إمكانية 
التعاطف معها رغم بشاعة الجريمة التي 
ارتكبها الابن. 


الشفاح ونجيب 
ى الال الروائية العربية استقی الکاتب 


العالي نجیب محفوظ الکثیر من آبطال 
روایاته من شخصیات حقيقية» وعلی سبیل 
الثال بطل رواية «اللّص والکلاب» سعید 
مهران. هو استعادة لشخصية الشفاح 
الشهیر محمود أمين سلیمان وقصته الثبرة 
التي احتلت صدارة الصحف لدة أربعة 
أشهرء حتی مقتله عام 1960. وبعد عام من 
مقتل السفاح كتبَ محفوظ روایته «اللص 
والکلاب». وبداً في نشر الرواية في الأهرام في 
1 أغسطس عام 1961 وصدرت طبعتها الأولى 
عام 1961ء أي بعد عام واحد فقط من قتل 
أمين سلیمان. بطل الرواية سعید مهران 
حمّله نجیب محفوظ أبعادًا فلسفيّة مرها 
باتقان من خلال عناصر التخییل التي آضفت 
على الشخصية سماتها وصراعها الدرامي 
الذي وصل إلى حة التعاطف معها. 

یکشف نموذج سعید مهران الباحث عن 
الخلاص الفردق, بکل آزماته وبحباطاته, 
فداحة الواقع الذي تفسخت قیمه. حیث 
علت الفرديّة والانتهازية كما في شخصية 
رژوف علوان. ومن جانب آخر کشفت عن 


هبة عیزوق 





عوار تطبیق مبادئ ثورة 1952 وعلی الاخص 
الاشتراكية والعدالة. فسعید مهران منذ 
نشاته هو ممثل لهذه الطبقة الطحونة التي 
تاکلت بفعل الطبقة الاقطاعية. وقد اضطرته 
الظروف إلى الشرقةء التي زيّنها له روف 
علوان باعتبارها فعلاً بطوليًا ما دامت من 
فيلات الأغنياء. 

كما كان ثمّة انتقادٌ لجماعة التصوف التي 
انتشرت بعد الثورة» ومن نم ضمّن محفوظ 
هذه العمل رؤيته للواقع الجديد الذي حل 
وتلك المتغيرات التي كانت تدعو إلى الاستكانة 
والسلبیٔةء ومن ثم انتقادها ورفضها. كما 
وجدها محفوظ فرصة لن يُعبّرعن مخاوفه 
الشديدة لانحرافات الثورة في أكثر من عمل, 
وقد أدان من قبل بالفعل الخروج عن 
السار الديمقراطي في قصة قصيرة بعنوان 
«الخوف» شرت في مجموعة «بيت سيئ 
السمعة» سنة1965. ثم بصورة حادة في رواية 
«الكرنك» التي كتبها بعد الهزيمة عام 1967 
وتحديدًا في 1971 ونشرها في 1974. 

كانت الرواية تجسيدًا للقهر السياسي الذي 
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قابل الهزيمة, فبدلاً من الانتصار على الخارج 
كان الاتجاه لقهر الداخل... ولم يكن بطلها 
خياليًا بل من الواقع» هو واحد ممن تعرضوا 
للتعذیب» فکما یقول محفوظ عن فكرة 
رواية «الکرنك»: «فقد وردت إلى ذهني وآنا 
آستمع إلى آصدقاء مقهی ریش وهم یقضون 
على ما لاقوه من صنوف التعذیب آثناء فترة 
اعتقالهم. قلت لنفسی: لاذا لا أسجّل هذه 
الأحداث في عمل روائي لألفت الأنظار لهذه 
القضية؟ واختمرت فكرة الرواية في رأسي بعد 
أن قابلت اللواء حمزة البسيوني الذي كان 
مديرًا للسجن الحربي. فذات يوم ذهبت إلى 
مقهى عرابي بصحبة جمال الغيطانيء وأثناء 
دخولنا صافح الغيطاني شخصًا كان يلعب 
الطاولة مع صديق له على منضدة مجاورة 
لنا. وأخبرني الغيطاني أن هذا الڙجل هو حمزة 
البسيوني الذي كان مديرًا للسجن الحربي». 
يُكمل محفوظ حكايته «جلسث أتأمّل في 
ملامحه التي لا تظھژ عليها علامات الخشونة 
والجفاء بما يتفق مع ما كان مشهورًا عنه 
من غلظة في التعامّل... كان وقتذاك قد 
خرج من الخدمة ويحاول الرجوع إليها». تم 
القبض على حمزة البسيوني عقب نكسة 1967 
بتهمّة تعذيب السُجناء وقذى عقوبة السجن 
لعامین قبل أن يتعرض لحادث سيارة ويتوفى 
عام 1971». (رجاء النقاش: صفحات من 
مذكرات نجيب محفوظء ص2261). 

في حوار للكاتب الصري سعيد الكفراوي مع 
جريدة الشرق الأوسط السعودية نشر في 25 
فبراير 2004ء حكى كيف تعرّف على نجيب 
محفوظء وبالثل نشرت مجلة الشباب في 
عدد 480 تحقیقا لوليد فاروق محمد بعنوان 
«البطل الحقيقي لقصة فيلم الكرنك يظهر 
بعد 46 عامًا ليروي أسرار حیاته», وقد أعيد 
نشره على موقع بوابة الشباب بتاريخ 18 يوليو 
6 الحوار والتحقيق يؤكّدان رواية محفوظ 
السابقة عن مصدر حكايته. وحكي الكفراوي 
2 الحوار أن قصته القصيرة «الهرة» التي 
نشرها في مجلة «سنابل» التي كان يشرف على 
تحريرها الشاعر محمد عفيفي مطرء تسبّبت 
في اعتقاله, وأيضًا كانت السبب ليصير بطل 
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مقال 


رواية «الكرنك» لنجيب محفوظ. 

في رواية «أصوات» للكاتب سليمان فياض التي 
صدرت طبعتها الأولى في بغداد عام 1972ء 
(وإن كان نشرها سهيل إدريس في مجلة 
الآداب كاملة في عشرين صفحة, قبل نشرها 
في بغداد عن طريق الدكتور صبري حافظ) 
وكانت واحدة من الروايات التي تُعالج صراع 
الشرق والغرب» حيث انتقل موطن الصدام 
إلى الشرق عندما عاد حامد البحيري بزوجته 
سيمون الفرنسية إلى قريته» وما تعرضت له 
من ختان أُوْدّی بحياتها. وهو ما كشف عن 





سؤال جعله الفرنسي 
باتريك بينو محورا لكتابه 
«أبطال الرواية الحقيقيون: 
مشهورون مغمورن», 
وقد ترجمه إلى العربية 
قاسم المقداد. حيت 
انطلق المؤلف باحتا عبر 
الوثائق التاريخية عن أولئك 
المغمورين الذين تقاطعوا 
مع مخيلة الكاتب وتحولوا 
إلى أبطال رواية معينة 





تعرية ژوح الجاهلية التي كانت تحكم الريف 
الصري آنذاك (وما زالت مع الأسف). 

الرواية في أصلها كما يكشف فیّاض في شهادة 
له نشرتها مجلة فصول في عدد خصوصية 
الرواية عام 1997ء تعود فضتها إلى عام 1958 
حيث ذَهَبَ سليمان فيّاض إلى زيارة إحدى 
مدن الدلتاء وعلى الخص قرية الشعراء للقاء 
صديق هناك» وأثناء تواجده استمع لحكاية 
حدثت عام 1948 عن ابن من أبناء هذه القرية 


وفد من الخارج مع زوجته الأجنبیةء وقامت 
نساء القرية بإجراء عملية ختان مريعة لهاء 
بقدر الاندهاش الذي أبداه سليمان فیاض 
للحكاية, الا أنه فشر الواقعة بأنها نوع من 
الحدّ الذي قامث نساء القرية بتطبيقه ضدّ 
ما حدث لهن من اقتطاع لجزء من جسدهن 
ومصادرة حقھن في الحرية» ليكتبها لاحقًا في 
رواية كاملة. 

فعندما أرسله يوسف السّباعي في عام 1970 
مع وفد مصري إلى ألانياء هناك بدأت الخيوط 
الأولى لهذه الحكاية التي سمعها سابقا. ومع 
مرور نصف قرن على هذه الحادثة الا ان 
فياضًا يقول «لم يحن الوقت بعدء لأكشف 
عن شخصية هذه السيدة» وجنسيتها 
الحقيقية. واسمها الحقيقي, والأسماء 
الحقيقية لشخصيات هذه القصة التي صارت 
برغمي أمثولة بين قصصي»(مجلة فصول: 
فصة القصة. صو259ء عدد خصوصية 
الروایةء 1997). الفکرة الأساسية للرواية 
كانت عن حادثة الختان التي آصابت سلیمان 
فياض بالدهشة, إلا أن النقاد باستثناء علي 
الراعي لم يلتفتوا لجوهر الحكاية, وتعلقوا 
بما حولها وهو قصة لقاء الحضارات. 
كتابة سليمان كانت إدانة كاملة لعادة 
الختان» ولم يكن مهتمًا بابراز الصدام بین 
الحضارات الذي انشغل به نقاد الرواية, 
ففرّغوا الرواية من مضمونها الحقيقي 
الذي كان يقصده فياض. وقد جاء حضور 
الشخصية كأجنبية امتثالاً لاهيتها في الواقع. 
وهو ما أوقع الرواية في مازق عديدة على 
نحو ما حدث معها عند الترجمةء فقد 
اتخذها الغرب نموذجًا لإظهار بشاعة الدين 
الإسلامي» حيث ربطوا بين الختان والدين 
الاسلامي» كما يقول فیاض, وأيضًا أعرض 
عنها المنتجون الذين رغبوا في تحويلها إلى 
عمل سينمائي» بسبب حساسية الشخصية, 
فطالبوا فياض بأن يجعلها ريفية إلا أنه رفض. 


حكاية تو 


صدرت رواية «حکاية تو» لفتحی غانم 
عام 7 ق سلسلة روایات الهلال. وهی 


رواية قصيرة نسبیا مقارنة بروایات فتحي 
غانم ك»زينب والعرش» و»الأفيال» أو حتى 
«الجبل» ال وفعت أحداثها ٤‏ الصعید. 
يبلغ عدد صفحات رواية «حكاية تو» |1201 
من القطع المتوسط. الرواية في أصلها تبرز 
هيمنة الدولة البوليسية التي سادت بعد 
2 ية الحفاظ عل الديمقراطية, 
وهو العنی الذي آشار إليه نجیب محفوظ في 
رواية «اللص والكلاب» بان الثورة حادت عن 
أهدافها الأساسية. 

ثمة انقسام حول شخصية والد تو في الرواية, 
هناك أغلبية تقول إنها تعود إلى شخصية 
«شهدي عطية الشافعي» الذي فتل تحت 
التعذيب في سجن أبو زعبل في 15 يونيو 1960. 
وهذا ما جاء في مقالة الأستاذ شعبان يوسف 
النشورة في موقع بتانة https://batta¬a.‏ 
details.asp<?Q-sئorg/new»‏ وبهاء طاهر 
وفاروق عبدالقادر» كما سيأتي. 

يرجع معظم من نسبوا الشخصية إلى شهدي 
عطیةء لأن إسماعيل الهدوي» لم يمت في 
التعذیب » وهو ما يتنافى مع تعذيب والد تو 
على يد اللواء زهدي بك. يرى فاروق عبدالقادر 
«أن مَن يراجع تفاصيل روايات رفاق شهدي 
الذين شهدوا تعذيبه وموته. وبينهم عدد 
من الصحفيين والكتاب» وأستاذة الجامعة, 
ير أن تلك الخبرة لم تكن بعيدة عن فتحي 
غانم» وهو يصوع المشهد الرئيسي في حكاية 
تو». ويستكمل أن «الرجل الذي لا يعطيه 
اسمًا يكاد يكتسب ملامح شهدي من حيث 
تميزه في الجسد ولمكانة بين رفاقه. ومن 
حيث مهنته ومن حيث ترتيبات الحفلة التي 
قتل في نهايتها. ومن حيث النتائج التي ترتبت 
على مصرعه حتى الضابط الذي أشرف على 
اقب تلك ال | هط له الكاتى ای 
الجسدية-النفسية». 

ينضم بهاء طاهر إلى القائلين بأن الشخصية 
تعود إلى شهدي عطیةء ففي مقالة له بعنوان 
«فتحي غانم: الحياة ٤‏ الرواية» تشرث ق 
مجلة «إبداع» (أبريل 1999)ء أشار إلى أن 
الرواية تحكي عن حدث معروف, وأشار إلي 
قضية مقتل شهدي عطية. هذا الاختلاف وارد. 


ولكن لا ننسى أن فتحي غانم روائي» ومن ثم 
آخذ من الشخصیات الرجعية, والحادثة التي 
جرت» وخلق منهما رواية وشخصية روائية 
تمزج بين المأساتين إن صح التعبیر. 

آهم ما يميز رواية فتحي غانم» على اختلاف 
الاسم الرجعي للشخصية الرثيسية. آنها 
إحدى النصوص التي تعرّي الدولة البوليسية 
وأجهزتها الأيديولوجية. وکذلك قدرة الرواية 
على تجسید هذا التصالح الذي عاش به 
الجلادون بعد انقضاء عملهم. ورغبتهم في 
ال مما هة 





في المدوّنة الروائية العربية 


استقى الكاتب العالمي 
نجيب محفوظ الکثیر من 
أبطال رواياته من شخصيات 
حقيقية, وعلى سبيل 
المثال بطل رواية «اللص 


والکلاب» سعيد مهران, هو 


استعادة لشخصية السفاح 


الشھیر محمود أمين سلیمان 
a. 1‏ المتيرة 





بعبع الإنكليز 

دارت رواية «1919» لأحمد مراد عن ثورة 
9. تناولت الرواية التاريخ المنسي لثورة 
9 فلم تتحدث عن قادة الثورة الشهورین 
وان كانت لم تغفلهم بقدر ما تحدئت عن 
وقود الثورات. فقدّم عبر محكيتها شخصية 
حقيقية اسمها أحمد عبدالحي كيرة, طالب 
الطب الذي ترك مستقبله من أجل الانتقام 
لقتل والده على يد الإنكليز. شخصية أحمد 


جريدة الوفد بتاريخ 17 أغسطسء هكذا 
«فدائي عظيم من الجهاز الشري للثّورة», 
و«بطل منسي تعاون مع حزب الوفد للقيام 
بعمليات اغتيال تستهدف ضباط الجيش 
البريطاني». 

كما ؤصف في كتب الؤرخین بأنه «يُجيد التنگر 
والتخفي والتحذث بلغات مُخْتَلِفَةَ یوما ما 
تجده نجّارّاء ويومًا آخر شیخا مُعمْمًاء وتارة 
جندیّا بريطانيا ومرّة أخرى فلاحًا بسيطاء 
وعندما اكتشف أمره في اعترافات قتلة السير 
لي ستاك عام 1924 بدأت المخابرات البريطانية 
ملاحقته وأصبح واحدّا من آهم المطلوبين 
لديهاء حتى أنها أصدرت منشورًا لجميع 
مكاتبها في العالم تقول فيه «اقبضوا عليه 
حمًا أو ميئّاء اسمه أحمد عبدالحي كيرة, 
كيميائي كان طالبًا في مدرسة الطب» خطير في 
الاغتيالات السياسية» قمحيء قصير القامة 
وذو شارب خفيف وعمره 28 عامًا» وتنقل 
«كيرة» من مخباً إلى آخر وعرف متعة العيش 
في خطر كما يقول نيتشه. 

بعد مقتل «السير لي ستاك» تم تهريبه 
إلى ليبيا ومنها إلى إسطنبول وهناك التقاه 
الأديب يحيى حقي عام 1930 في إسطنبول, 
أثناء عمله كموظف في الفنصلية الصرية في 
إسطنبول وكتب عنه تحت عنوان في كتاب 
«ناس في الظل» واصفا إياه بأنه «بعبع 
الانکلیز يبحثون عنه بعد أن فتلوا له حبل 
الشنقةء كنت لا ألقاه الا صدفة وألخ عليه 
أن نأكل معا فيعتذر قائلا: قريئًا إن شاء الله 
وظل هذا حالي معه أربع سنوات كلما أدعوه 
یعتذر بأدب» وقد رأيت فيه الثل الفذ للتجل 
الشْرید» كانت ملابسه تدل على مقاومة 
عنيدة للفاقة وغلبت صفرته التحتانية على 
لونه الأصفرء يمشي على عجل ویحذر كأنه 
يحاول أن یفلت من جاسوس یتبعه, ويخلو 
كلامه من أيّ عاطفة, فلا تدري إن كان متعبًا 
آم غير متعب... جیبه نظیف آم دافئء معدته 
خاوية آم عامرة؟». 

ویستمر حقي قائلاً «حاولت أن آعرف أين 
یسکن فلم آنجح وقیل لي إنه یسکن في 
ثلاث شقق کل منها في حي بعيد عن الاخر 
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ولا ينام في فراش واحد لیلتین» إنه يعلم أن 
المخابرات البريطانية لن تكف عن طلبه حتى 
لو فر إلى أقدى الأرضء إنها لا تنسى ثأرها 
البائت». بعد سنوات من التشرد والنسيان 
يوجد جسد أحمد کیره مقتولاً أسفل سور 
مدينة اسطنبول القدیمةء وبالطبع القاتل 
كان معروفًا حيث أرسلت المخابرات الإنكليزية 
ثلاثة من عملائها قي مصر بعد توقيع 
اتفافية 1936 وهم جريفزء مارکو» إسكندر 
بورجوزافوء وبالفعل استدرجوا کیره وفتلوه 
وعیروا عن هذا الانجاز بعد عودتهم إلى مصر 
بقوله «لقد ثأرنا لأرواح جنودنا التي آزهقت في 
aa‏ اتا اليطاء 
فقد ظل في العراء نهبا للبوم والغربان حتی 
کشف عنه البولیس الترکي. الرواية لم تقف 
عند شخصية الثاثر فقط بل قدمت جزةًا 
من حیاته وولعه بالفنون والسرح والطربء 
وعلاقاته بمطربي هذا العصرء والأهم تعرض 
لعلاقة حب بين کیره والملكة نازلي قبل زواجها. 
لم يقدم أحمد مراد شخصية أحمد كيرة فقط 
كواحد من الثؤار المنسيين بل قَدُم العديد من 
الشخصيات التي لعبت أدوارًا مهقة للثورة 
التي احتل صدارتها مَن قامروا بالبلاد على 
مواتك اه أد حوالد الغازضات, کلا قزق 
بينهما... فدائمًا هناك أبطال منسیون» وثوار 
تأكلهم الثورة ولا عزاء للشرفاء! 


الوطني الارهابي 

كانت شخصية حسین توفیق الذي اغتال وزير 
المالية في حكومة الوفد أمين عثمان عام 1944 
مادة خاما لروايتي إحسان عبدالقدوس «في 
بيتنا رجل» التي صدرت عام 1957ء وروایة 
مصطفی عبيد «نيتروجلسرين» 2018. حكاية 
حسين توفيق تناولتها الصحف وكتابات 
تاريخية آثناء التأريخ لهذه الفترة. خاصة 
ما تتمتع به شخصيته من ثراء على مستوی 
الأفعال التي قام بهاء وکذلك على مستوی 
تعدد عوالها فقد جمعت الشخصية بين 
الغامرة والاثارة والتشویق. یعود نشاط توفیق 
إلى عام 1942 عندما كوّن مع آشقائه وأبناء 
خالته جمعية سرية وطنيّة الغرض منها 
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تطهير مصر من الاحتلال والخونةء وبدأت 
مهامهم من حرق معسكرات الإنكليز وقتلهم 
2 حي العادی. 

وقد ساهم الكاتب إحسان عبدالقدوس ق 
إخفاء القاتل من أعين البوليس السياسي لمدة 
ثلائة أيام في منزله في غرفته نومه الخاصة, 
ولكن في اليوم الرابع يكتشفه أحد الخدم 
ويتم تهريبه ببدلة رجال البوليس إلى بيت 
آخرء ومنه هرب إلى سوريا بمساعدة جماعة 
الإخوان السلمین؛ لينضم هناك إلى حركة 
«القوميين العرب»» وفيها حاول اغتيال نائب 





یقول محفوظ عن فكرة 
رواية «الکرنكت»: «فقد 
وردت إلى ذهني وأنا 
آستمع إلى أصدقاء مقهى 
ريش وهم یقصون على ما 
لاقوه من صنوف التعذيب 
آثناء فترة اعتقالهم. قلت 


لنفسي: لماذا لا أسجّل هذه 


الأحداث في عمل روائی 


لألفت الأنظار لهذه القضية؟ 


واختمرت فكرة الرواية فى 
رأسي بعد أن قابلت اللواء 


حمزة البسيوني 





رئيس الأركان العقيد أديب الشيشكلي عام 
0. هذه الحكاية الأصلية هي التي استفاد 
منها إحسان عبدالقدوس وان كان غبّر النهاية 
التي انتهى إليها بطله إبراهيم حمدي, بل 
نسج له حياة بطولية منذ أن كان طالبًا يُشارك 
في المظاهرات ويخطط لها. كما أنه فدائي 
يسعى لانقاذ أصدقائه من القتل. 


مع استشهاد صديقه محمود في إحدى 
المظاهرات يبدأ طورٌ جدیڈ في حیاته, فيقرر 
الانتقام باغتيال رئيس الوزراء لأنه خائن 
وعميل» وعندما یتم القبض عليه يتم تعذيبه 
ونقله إلى الستشفی» وف الستشفی يتعاطف 
معه المرض فيهربه» ويختفي عند صديقه 
محي زاهر. يقدّم إحسان عبدالقدوس الرواية 
في حبكة بوليسية حيث يجعل من عبدالحميد 
زاهر ابن عم محيي يتردد على البيت ويكتشف 
وجود إبراهيم. ثمّة تغييرات بين الحكاية 
الأصلية لشخصية حسين توفیق» والشخصية 
الروائية إبراهيم حمديء لا تتوقف عند 
زمن الرواية الحدود والذي لا يتجاوز أيامًا 
معدودة, أو حتى في خيط الحب الذي سرّبه 
الروائي داخل الحکایةء أو حتى في النهاية التي 
انتهت إليها الرواية خلافا للواقع. لکن المشترك 
أن الروائی استطاع أن ينسج من شخصية 
واقعية مرويّته. 

يتخذ الكاتب مصطفى عبيد من شخصية 
«حسين توفيق» التي سبق وأن تناولها 
إحسان عبدالقدوس «في بيتنا رجل» محوڑا 
رئيسيًا لروايته «نيتروجلسرين» 2018ء وان 
كانت جاءت في إطار سيرة غيرية لحسين 
توفیق» على نحو ما سجّل الؤلف في نهاية 
الرواية حيث قال «استمدّت الرواية من وقائع 
حقیقیةء لذا فان معظم أبطالها حقيقيون, 
واستندت الرواية إلى عدة مصادر» وعد 
الكثير من الصادر . ومع الاتفاق في التناول إلا 
أن ثمّة تباینًا في تعامل الكاتبين مع الشخصية 
المرجعية. فهي في نظر إحسان عبدالقدوس 
تعذ نموذجًا للبطل الفدائي أما عند مصطفی 
عبيد فهي تدخل في إطار الشخصيات المجرمة 
فيصفه بأنه قاتل وإرهابي. الاختلاف الجوهري 
أن إحسان عبدالقدوس استقطع جُرْءًا من 
حياة الشخصية» وهو لحظة هروبه واختفائه 
في منزل صديقه محيى زاهرء وانتهاء بالنهاية 
الدراميّة التي صنعها له وفقا لخياله الروائيء 
أما عبيد فيجعل للشخصية عائلة وأجواء 
كاشفة لحالة العنف التي ترشبت في ذاته, 
ثم يتابع تطورات الشخصية وتنقلاتها والالات 
التي انتهت إليهاء وليس هو فقط بل كل 


أصدقائه الذين اشتركوا معه في عملية قتل 
منذ بداية الرواية ومصطفى عبيد لهيئ 
القارئ إلى أنه أمام شخصية إرهابية متمردة 
متشبعة بأفكار نيتشه عن كسر المعقول 
ومخالفة الواقع» عبر وسائل عدة لا تقف عند 
العنوان الفرعيء أو الاستهلال (مقتطف من 
عماد آبوصالح)» أو حتى المقدمة التي بمثابة 
إضاءة للنصء بل هي كاشفة لقصة الرواية 
التي هي عبارة عن مذكرات تركها القاتل 
وعثر عليها أحد الأشخاص. فيآتي العنوان 
الفرعي هكذا «أن تقتل لتقتل». ثم يستهل 
النص بمقتطف من عماد أبوصالح يأتي فيه 
«لا أحلم أن يتوقف الناس عن متعة القتل. 
إن هذا مستحيل. كل حلمي أن يظل القاتل 
قاتلاً والقتیل قتیلاًء دون أن تختلط علن 
اليد التي غرست السكين والقلب الذي تلقى 
الطعنات... إلخ». ثم تأتي المفاجأة بالخطاب 
الدمج بالنص وهو يكشف فحوى الرواية 
نفسها التي تأتي وكأنها رغبة من الكاتب في 
تصحيح التاريخ وفقًا لأيديولوجيته العارضة 
للشخصية» والتسربة في النص بدءًا من 
العنوان الفرعي» أو ذلك الخطاب الذي أرسله 
الدكتور للمؤلف يفيده فيه بعثوره على الدفتر 
المجلد والمحنون بكلمة «حياتي». 

وقد كانت الأوراق وفق شهادة الدكتور 
«حكايات عن عمليات اغتيال وقتل ومتفجرات 
ومحاکمات فلسفية لبعض المشاهير وتوصيف 
لكل مستهدف بكلمة خائن» ومن ثم يجزم 
بأن هذه المذكرات تخص «قاتلاً سریا محترفا» 
بل ویعرج إلى قصة احسان عبدالقدوس 
قائلاً «وربما هو الذي آوحي للکاتب الراحل 
احسان عبدالقدوس بكتابة روایته الشهيرة». 
من الفصل الأول المعنون ب»القاهرة» والراوي 
الغائب يضع بطله في دائرة إجرامیةء حيث 
ينسب الأب توفيق بك أحمد إلى الخلية التي 
قادها إبراهيم الورداني الذي قام باغتيال 
بطرس باشا لينفذ فيه حكم إعدام الشعب. 
الضُورة الثالية التي رسمها إحسان 
عبدالقدوس لحسين توفيق عبر شخصية 
إبراهيم حمدي الروائيّة یسعی مصطفی عبيد 


إلى تقديمها في إطارها التاريخي أو السيري 
وففا لا وصل إلى يديه من مذگرات» فينحاز 
لكونه إرهابيّاء ومن ثم یدلل على هذا الانحياز 
فيجعله يميل إلى العزلة وكثرة الحزن, 
وهو ما انتهى به إلى العنف والتحريض عليه 
وتحريضه له بأنْ يُلقي بالقط من الشورء 
والأخ خاثف» فيصيح فيه «اقتل خوفك» بل 
لا یکتفی بالتحريض وانما يُقَدِّم مسوغ القتل 
لیس ی تر قاتا سكو لما قاتدة 
لأنها ستعلمّك ألا تخاف» (صء 22). 





دارت رواية «1919» لأحمد 
مراد عن تورة 1919. تناولت 
الرواية التاريخ المنسي 
لنورة 19, فلم تتحدت عن 
قادة الثورة المشهورین وان 
كانت لم تغفلهم بقدر ما 
تحدتت عن وقود التورات. 
قرف سمنا کدی 
عبدالحي كيرة, طالب الطب 
الذي ترك مستقبله من أجل 
الانتقام لمقتل والده على 
يد الإنكليز 





ومرة ثانية يكشف عن حالة التزمت التي 
يعيشهاء وهي حالة مُبكرة جدّا حيث يرفض 
أن يُكلّم البنات» ويزداد الأمر سودًا في 
رفضه تقبيل إحدى صديقات آمه» وعندما 
احتضنته «غضب بشدة وجرى مسرعًا وهو 
يمسح خديه أمام السيدة وكأنها تحزشت 
به». العنف الذي كان مسيطرًا على شخصية 


حسین حوّله الی انتقام ضةّ جنود الاحتلال, 
فکان یحرق سیاراتهم. وهو ما أصابهم 
بالفزع. ومن ثم يرسم الراوی مسار التحولات 
في شخصية بطله من فدائي وطني يقاوم 
الانکلیز إلى قاتل یصبح مشهد «خروج الروح 
عنوة ألذّ من القبلات». 
كما يجد مبررات ما یفعله ففي نظره «الشاسة 
مخادعون» (صء2 188)ء وآنهم «کلهم 
کاذبون محتالون ویتاجرون بکل شيء الدین 
والأخلاق ومصلحة الوطن». (ص» 156)ء 
وهذه الصورة تکون نقیضا لروية بطل إحسان 
(ابراهیم حمدی) فکما یقول «ان رجال 
البولیس شرفاه, إنهم أداة لتنفیذ سياسة لا 
ذنب لهم فیها ولکن هلاه العملاء الخونة 
ان علیهم الذنب کله.» (ق بیتنا رجل: ص. 
23ا تل بقکد عان نبل یه ف دما ظارده 
البوليس المصري بعد أن فجر المحسكرء أخذ 
يصيح ابتعدوا عني .. لقد فعلت كل هذا من 
أجلكم من أجل مصرء لقد آثرت الرعب في 
قلوب أعدائكم.. سيرحلون عنكم... ستثورون 
كلكم مثلي لتطردوهم ...» (في بيتنا رجل: 
ص»386). ومرة أخرى بعدما اشتة الخناق 
ليه کات ماس قرصة فيل القائط فول 
«إنه لا يستطيع أن يقتل مصریّا لا ذنب له, 
اید نت جامل یم اله دای 
تعامل نجیب محفوظ واحسان 
عبدالقدوس وسلیمان فیاض وفتحي غانم 
مع شخصياتهم الواقعية علی ما شخصیات 
روائية» فمنحوها أبعادًا جديدة مفارقة 
لواقعها. وهو نفس ما فعله دوستويفسکي 
مع شخصیته التي التقاها في السجن, فصاغ 
ات متكاملة عن لد الشخصية Al‏ 
الكثير من العناصر وأيضًا بتغيير بعض 
ملامحها وإن كان قد احتفظ بروحها الأصلية. 
أما مصطفى عبيد فلم يضف للشخصية 
الواقعية أي بُعد جدیدء بل على العكس 
نقلها من الواقع كما هي ومن ثم نحا بالرواية 
منحى الرواية التسجيلية التاريخية التي تتابع 
تطوّر البطل ومسيرته في ظل سياق سياسي 


مر زر تھے مه و و 


ناقد وأكاديمي من مصر مقیم في ترکیا 
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- ۳ الاب چا سور وت انت 7۰7 
Ef‏ کات تو 5-526 افخ هت مب 
کت ا 7 

و 


® 9 1 ل ِ 5 
المخحئله ۱ والموتلة بتشکا الكتاب من اربعة محاور اساسية 


تتوزع بدورها على مجموعة كبيرة 


| 5 | ۰ | 7 | من سے الفرعية والهامة, تبداً من موضوع 

لمركر لغريى 3 لھامش لعربي لاستشراق وخطاب الركزية الغربية سے مع 

1 1 5 ۳ مناقشة موضوع رهاب المغايرة والولع بالاختلاف 

عای دراسات خلدون الشمعة وموقع الفلسفة عربيا. یفتتح الناقد موضوعات 

الکتاب بالحدیث عمًا خلقه خطاب الركزية الغربية 

. . من صور نمطية عن الشرق استطاعت أن تخترق وعي 

ميد لحم العربي عندما شکلت عنده مفهوما جوهرانیا مراوغا 

للحدائةء استنفرت عملية ردم مستمرة لكنها متعثرة 

لبرزخ معرفی ممتد بين الأنا والآخرء وكشفت عن هوة 
واسعة بين الذات والموضوع. 

يعتمد الناقد على أطروحات إدوارد سعيد في نقد 





الاستشراق كمقدمة في نقد شعريات الثاقفةء بعیدا 
عن مسألة شيطنة الآخرء انطلاقا من دراسة نماذج 
شعرية وسردية بهدف اختبار حركتين تمضيان في 
اتجاهين مختلفین» تقود ال ما یسقی بالفضاء الثالث 
وفق توصیفات هومی بابا. ولتبریر هذا لاختیار یبین 
أن الفضاء الأول بتمسك بأسطورة الأصالة والعودة 
إلى الأصل» بينما يتميز الفضاء الثاني بأنه فضاء ضدي 
يرفض الانفتاح على الرگز الأوربي. وی هذا السياق 
يتحدث الناقد عن دور ادوارد سعيد في نقد الاستشراق 
عندما كشف عن الطبيعة الأيديولوجية للصدام ولكن 
ليس من ناحية الأدب. لذلك نجده يعود إلى بدايات 
القرنین السادس السابع. عشر التي تشكلت فيها 





صورة الشرق من خلال الاستشراق في الاداب الغربیةء ممارسة تأسيسية تنتقد وتعترض وتصحح التاريخي والفلسفي ولذلك یقوم بتحدید تعترض على ما یسمی بالسردیات الکبری 

يستعيد الناقد العروف خلدون الشمعة ف كتابه «الختلف والمؤتلف» سپ هذه الصورة إلى مراة يرى الغرب نفسه وتبتكر. ويحدد إشكاليات 7 في علاقة د الصادر عنده. کما بتناول العلاقة بين لتاكيد انعدام الحقبقة. اما ما يتعلق بالثقافة 

الصادر حدیثا عن دار التوسط الكثير من القضایا الفكرية والأدبية فيها. وللدلالة على ذلك يعود إلى ترجمة ريتشارد الصطلح بالنظرية نظرا لأن الأخيرة هي مجاله الأغسطية التي تحتفي بطرق الأداء الكلاسيكي التي باتت تعتمد على الاستهلاك بدلا من 

ا سو الهمة, ذات ۷ الرا 1 ۱ ۱ 5 بیرتون لکتاب آلف ليلة وليلة والهوامش التي وضعها الحيوي. وتتحدد هذه الإشكالية الثانية عنده والشرقية ممثلة في آلف ليلة وليلة. الانتاج فانها آفقدت الأشياء معناها من حيث 

000 عو سمش ہے 2 راو ےس رس له بغية إشباع نزواته الجنسية المقموعة إلى جانب في ترجمة النظرية الأدبية ومصطلحاتها وبعد أن يتحدث عن تجربة عمر باوند معناها واستبدلتها بالژغبة في امتلاكها. كذلك 

اہو بای سی 7 وی عو يا پوپ أمثلة أخرى من الرواية والشعر الغربي. بالسياق الحدد لمعنى النظرية لأن هذه الناهج وترجمته لرباعيات الخيام يتناول موضوع تحولت الحاجة إلى علاقة افتراضية زائفة يقود 

رسس ا دا سی 0-0 ويشير الناقد إلى مسألة هامه تتمثل في أن الثيمة وجهاز مصطلحاتھا العرفیة تتداخل حدودها الحب الدنيوي الذي يراه یتجاوز فی عدد آعماله إلى حيازة أشياء وهمية» ما جعلها تتحول إلى 
سس و الشرقية وما لحق بها من تقنيات لم تكن هي التي تداخلا شدیداء ما يجعل منها أنظمة معرفية أنواع الحب الأخریء ثم يفرد عنوانا خاصا وسيلة للسيطرة على الجتمع. ۱ 

الکتاب من خلال الرؤية ا والبحث الرصين والموسّع فى جوانب ساهمت في ظهور الاستشراق الأدبي» وإنما عملية مفتوحة على بعضها البعض. لشعريات الثاقفة بدءا من منعطف ما بعد ويحاول الناقد أن يستكشف علاقة الأدب 

هذه 7 ضوعات والقضایا ۱ التى 5 زالت تغرى بالحو ار حولها نظر ۱ ١‏ التثبيت المستمرة لهذه الصورة النمطية ذات البعد وتتبتی علاقة التاريخ بالأدب عنده من خلال الحداثة وعلاقته بالحداثة ومسألة السياق العربي بما بعد الحدائة من خلال استذکار 

لركزية حضورها فى حياتنا الثقافية والفكرية الراهنة. السلبي في المخيال الغربي, زی لكي ہی تجربة الخبر في التراث العربي التي تتعلق بموفع کل منهما على مستوى جح ہم كتاب ادونيس وكتاب كمال 

١‏ اا ١ ١‏ الثقافية في الوقت الراهن ان تلغي هيمنة المركزية واثرها تجربة بورخيس الذي مزج بين الخبر التتابع الزمني. إن ما بعد الحداثة التي تحمل ابوديب عن المتنبي ودراسة إدوار الخراط لهذه 

الغربية. وينتقل الكتاب في موضوع آخر إلى دراسة والقصة والأدب والتاريخ في حین أن كتاب على المستوى الفلسفي نزعة مناهضة لفلسفة الظاهرة في رواية «الزيني بركات» لجمال 

إشكالية المثاقفة كنظرية وسياق ومصطلح منوها الأغاني للأصفهاني سبق ذلك على نحو مبکر. عصر التنویر لا ترى مجالا للتفاؤل الذي كانت الغيطاني» من خلال توظيف نصوص من 

بضرورة آلا يتحول نقل الصطلح إلى ممارسة أصولية ویؤکد الناقد أن بورخيس يعود في مصادره تبديه الحداثة, لأن هناك قوى قاهرة تتحكم عصر الانحطاط في هذه الرواية للتعبير عن 

تقوم على الحرفية العمیاءء من أجل الوصول إلى إلى المفهوم الواسع للأدب العربي والتراث بالجتمع لا مجال للسيطرة عليهاء ولهذافهي قضايا معاصرة. وفي هذا السياق يتحدث عن 
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روايات استغلت علاقات التجاور الكاشفة 
عن المفارقة والتناقض في الواقع من خلال 
استخدام تقنيات الكولاج والتضمين والمجاز. 
أما في الشعر فيجدها ماثلة في تقنية القناع 
والالاعة عند بدر شاكر السياب وعبدالوهاب 
البياتي وعمر آبو ريشة. 

ويتوقف الناقد الشمعة عند مسألة التحرر 
النسوي في ضوء مجموعة من الالتباسات 
التي يوجزها في أربعة, أولها أن الفهوم 
مازال معياريا وليس وصفياء والثاني أن 
الخطاب الأصولي الديني والقومي والاركسي 
يخلق حالة من التماهي بين الحقائق والقيم 
العاطفية» ويتحدد الرابع في غياب هذا الفهوم 
عن ميادين العلوم السياسية. وينتقل لاحقا 
لإيجاز عدد من محددات التحرر النسوي في 
ضوء علافته بالخطاب الاصولي السائد» ثم 
یخلص إلى أن هذا الفهوم لم يعد تعددیا 
وقد أصبح شمولياء كذلك يرى أن انضواء 
الخطاب الأصولي القومي وا ماركسي تحت 
مرجعية من نصية دينية ثابتة أدخل مفهوم 
التحرر النسوي في مرحلة يتعذر فيها تحرير 
العقل من النص. 

ویستعید الناقد الأهمية الخاصة لقصيدة نزار 
قباني «خبز وحشیش وقمر» باعتبارها تمثل 
شعرية الکشف ذات النزع الحدائي الشامل 
نظرا للموفف الذي يمثله على مستوی نقض 
فكرة التشبث الرعوي والشعبوی مقابل 
الديني الصاعد والتغیر. كما یتناول موضوع 
لاجناس الادبية من منظور مختلف يشير 
إلى الاضطراب الذي ما زال یحیط بمسألة 
تطور نظرية الأجناس الادبية العاصرة, ینتقل 
بعدها إلى دراسة تقنية القناع في الشعر 
العربي العاصر. ویکشف الناقد منذ البداية 
قن الاستخدام البکر لهذه التقنية عند عمر 
آبوريشة» لکنها لم تتحول إلى ظاهرة فنية 
یمکن استجلاء مظاهرها ودلالاتها واستکناه 
دواخلها الا مع حركة الشعر العربي العاصر. 
وني هذا السیاق یحاول لاجابة عن عدد من 
التساولات التي طرحتها هذه الظاهرة على 
مستوی امتدادها الحضاري والیات المثاقفة 
والتناص التي اقترنت بها. ویعتبر الشمعة 
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أن الحركة التموزية هي التي آرست البداية 
في محاولة لاکتشاف الذات من خلال البحث 
عن مصادر حضارية بديلة ترکزت في تراث 
الهلال الخصيب وبلاد الرافدین. كما يشير إلى 
أهمية استخدام هذه التقنية شعريا من خلال 
إلقائها أضواء جديدة على التكوين النفسي 
والأسطوري للذات الشعرية ومخزونها 
الرمزي» في الوقت الذي يتحدث فيه عن 
استفادة الشعراء العرب من فكرة إليوت 
الخاصة بالعادل الوضوعي » ولذلك يرف 
آنها كانت حصيلة لعلاقتي مثاقفة وتناص 
مع الصادر الانجلوسکسونية, وقد ارتبطت 
بفكرة القناع التراجيدي لأنها تنطوي على وعي 
مأساوي بالذات» لكنّها اتسمت بالتنویع حتی 
جاءت ثمانینات القرن الاضي لتشکل نهاية 
لاستخدام لتقنية القناع في الشعرية العربية. 
ویعود الناقد في آجزاء الکتاب الأخيرة إلى 
تناول موضوع الثاقفة وفلسفة التفکيك 
ورهاب الغايرة والولع بالاختلاف وخطاب 
شيطنة لاخر وکان یمکن أن تندرج في 
موضوعات الجزء الأول من الکتاب نظرا 
لعلاقة التداخل بين قضاياها. ففي موضوع 
الثقافة كوعي بالحداثة يعود إلى أطروحات 
إدوارد سعيد حول ثنائية الأنا والآخر كاشفا 
عن تأثره بفلسفة فوكو وحديثه عن نفي 
براءة العرفة باعتبارها وثيقة الصلة بمفهوم 
السلطة. كما يظهر أهمية كتاب «الاستشراق» 
لإدوارد سعيد من خلال ما تميز به من نقد 
تعددي يمتح من معين أنظمة معرفية تجهد 
في سبر المركزية الأوروبية ودورها في صناعة 
الآخر. ويركز في دراسته لفلسفة التفكيك عند 
جاك دريدا على إظهار الدور الذي قامت به 
الفلسفة على مستوى الكشف عن التناقضات 
في الفكر الغربي بدءا من ديكارت وانتهاء 
بوقتنا الراهن. ويكشف الشمعة عن التأثبر 
الكبير والواسع الذي مارسته هذه الفلسفة 
عان الفكرين الأدبي والفلسفي الحدیث, وما 
تولد عنها من مواقف معارضة وأخرى مؤيدة 
داخل الثقافة الغربية. 


ناقد من سوريا مقيم برلين 





انفتاح السرد على الذات 
فی رواية «الخلان» لأمين الزاوي 


سیدي محمد بن مالك 
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تسرد رواية «الخلان», لأمين الزّاوي, حكاية ثلاث شخصيّات تختلف 
في الذيانة وتأتلف في حب الوطن» وهي أفولاي رشدي السلم وليفي 
النقاوة زمرمان اليهودي وأوغسطين قيران المسيحي , حيث يقدّم مُنشئ 
النْص سیر هذه الشخصيّات بوصفها تمثيلاً لحياة الإنسان الجزاثرق 
الذي تتعدد أصوله العرقيّة وتتراكب ثقافاته الدّينبّة وتتنوّع نظراته 
للعالم. مُفوّضاً حكى الأحداث والوقائع والأخبار والمعلومات والتفاصيل 
السرديّة, التي ولف الحکایة- اللواة المتميّلة في لقاء هذه الشخصيّات 
جميعاً في فضاء وهران وف فترة زمنيّة تسبق, بقلیلِء الثّورة الجزائريّة 
وتُعاصرها. والرواية من منشورات «ضفافء بيروت/الاختلاف, 

الجزائر», 2019 . 
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الحكاية-النّواة تخص ثلاث ذوات» وتتعلّق 

تفاصیلها الكثيرة بها مُجتمعة. فان 
الراوی آفولای رشدي لا بحتکر فعلَ سرد وقائعهاء ولا 
يُصادر حق الشخصیتین الأخريئن في أن تقضا آجزاء 
منهاء تلك التي تکون طرفاً مُباشراً فیها ؛ فهو یمنحها 
بعضاً من الحريّة في أن بدي رأيها في الشخصیّات 
التي تصادقها أو تصادفهاء وتعرض المواقف التي 
تتورّط فيهاء وثعرب عن رؤيتها للواقع. وفضلاً عن 
سرد الحكاية-الثواة» يقتفي أفولاي رشديء بتوكيلٍ 
من مُنْشِئَ التص دائماًء وقائع حكايته الخاضةء 
وبعض الأحداث والأخبار التي کل ماضي ليفي 
النقاوة زمرمان وأوغسطين قیرانء تلك التي يُفترض 
أن ترد على لسانيهماء وذلك قبل أن يجمعهم القدّر 
في تكنةٍ عسكريّةٍ بمدينة وهران. 
ويصبو أمين الزاوي» من خلال اعتماد الشرد 
الذاتي الذي يُهِيمِن على قصٌ الحكاية-الثواة ويكاد 
يغلّب على سرد الحكاية الخاضة بکل شخصيّة من 
الشخصیات التّلاثء إلى تذويت التاريخ ؛ فهو یتبتّی 
منظوراً سردياً ذاتياً يضطلع فيه الّاوي السيرذاتي 
)narrateur 23110010813 211011©(‏ بتعريف 
المروي له المُفترّض أو القارئ غير المعلوم بإدراكه 
الخاصٌ لبعض الوقائع والشخصيّات التاريخيّة, مثل 
رؤية أوغسطين قیران لاتفاقية الاستسلام المُوفْعة 
بين الداي حسين والجنرال لويس دو بورمون» ونظرة 
الهواري سويح للاحتلال الفرنسي للجزائر في أعقاب 
مجازر الثامن ماي 1945ء وتقدير نیکول للأب ليون- 
إيتيان دوفال. ویجتنب» من مء المنظور الشردي 
الموضوعي الذي يتجرّد فيه الزاوي الغائب العلیم 
بكل شيء أو الزاوي البريء العارف بظاهر الأحداث 
والأعمال من ذاتیته المُفعمة بالخواطر والأهواء 
والأحكام التي پثیرها مشهّد أو خبر ماء نظيرَ موقف 
ليفي النقاوة زمرمان من مرسوم آدولف کریمیو الذي 
منح الیهود الجزائرٹین الجنسية الفرنسية عام 1870ء 
حیث یقول «آنا ابن الأهالي وحفید الحکیم آبراهام 
النقاوة. انا واقف في المکان الخطاً من الثاریخء في 
المُعسكر الغلطء خُشٍزث مع القوي بحم مسار 
تاريخ ظالم» [الزواية» ص 139]. 
وکأن مُنْشئ النّص يدعوء تأسيساً على هذا المط من 
الشردء الذات الجزائريّة إلى أن تنفتح على نفسها؛ 
فتنصرف إلى تعرية ماضيهاء والبؤح بأسرارهاء 
والإفصاح عن أوجاعها وأفراحهاء والکشف عن 


أنس سلامة 


أيديولوجيتهاء والإبانة عن خلجات صدرهاء 
ومُساعلة تاريخهاء ابتغاء التصالّح مع ذاتها 
التي تسم بالغيرية ولاختلاف اللَذیٔن لم 
يحولا دون إثبات مُواطنتھا وتأكيد وطنيّتها 
والذود عن عدالة قضيّتها؛ فاذا كان الڈین 
هو الذي يميّز بين الشخصيات الثلاثء فان 
الإحساس بالجور والقمع والعنصرية هو ما 
يُوجدها ويُعضّد لحمتها. إنّه شعور الانتماء 
إلى الوطنء لا بل شعور الانتماء إلى الانسان» 
وإنسانية الانسان» ذلك أنّ هوى الإنسانية 
هو الذي حمل کلاً من أفولاي رشدي وليفي 
النقاوة زمرمان وأوغسطين قیران» المُنتسبين 





إلى الوطن دماً (أفولاي الذي ولد لعائلة 
رشدي » وأوغسطين الذي تجري في عروقه 
دماء رجل من شمال أفريقيا) أو ولادة بعد 
لجوو (ليفي الذي ولد في قرية الحنایةء والذي 
احتمی جده آبراهام النقاوة بحاضرة تلمسان 
هربا من محاکم الثفتیش في الأندلس)» على 
الالتحاق بالتّورة لمُحارّبة المحتل الفرنسي, 
كما حمل نيكول الكاثوليكية على الوقوف إلى 
جانب الأهالي من المسلمين. وهو الهوى عینّه 
الذي دفع الأب ليون-إيتيان دوفالء حقيقة 
وتخییلاء إلى مساندة الثورة الجزائريّة, 


واحمد زبانة وفرنوند إيفتون وموريس اودان» 


الذين يعترف أمين الرّاوي بنضالهم فيُكرمهم 
في عتبة الإهداءء إلى مُقاومة الاستعمار 
الفرنسي. 

وفضلاً عن وحدة الهوى (الانسانية التي 
لا تتعارض, إطلاقاًء مع الوطنية باعتبارها 
هي أيضاً هوی, ينبني على قيم كونية, 
من قبيل الخير والمحبة والحرية والعدل 
والمساواة والثسامح والشلام) الذي يُفضي 
إلى وحدة العمل (التضال بالشلاح أو 
الأيء والمُساندة, والتعاطف)» يصطفي 
مُنْشِئ النّص مدينة وهران مكاناً تجري فيه 
أحداث الحكاية-التواة؛ فيجعلها فضاءً 
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حميماً» تنسج فيه الشخصيّات علاقات ود 
وخُلَةٍ وألْفةٍ وصدافة وئس وتختفي في 
أحيائها العتيقة وأزفتها الشعبية» مثل حي 
المدينة الجديدة وحن التّرب وشارع اللاك 
دوكء الفوارق الطبقيّة والاختلافات العرقيّة 
والتبائناث الدينية ؛ فتغدو المدينة» حینثذ, 
مركزاً تفد إليه الشخصيّات من الهوامش 
والأطراف التي ؤُِدت أو عملت فيهاء مثل قرية 
حب-الملوك وقرية الحناية ومدينة تلمسان 
ومدينة ويسترهام في شمال فرنساء ووَحدةً 
تتبڈی فيها أحلامها ومغامراتهاء ويتجلى فيها 
إقبالها على الحياة» وينكشف فيها عشقها 
للفن والجمال. غير أن وهران؛ هذا الفضاء 
الذي یمتلی تسامُحاً وتثاقفاً وتوافقاًء والذي 
أغرم به ابن البلد والوافد إليه» ستتحوّل» مع 
استفحال العنصرية واستشراء الظلم وظهور 
تباشیر التُورة» إلى «مدينة الأحقاد والمُفارَقات 
والعنف» إ|الژوایةء ص 203]. 

برتضي أمين الراوي, إذاً» هذه الوَحدات 
الثلاث (وحدة الهوی. ووحدة العمل. 
ووحدة المکان) دعائم للحكاية-النّواة, 
وفق استراتيجية نصيّة بغلب علیها محکنْ 
الأفعال الدّال على الحضور الکثیف للرّاوي 
السیرذاتیء ومحکی الأفكار الذال على ذاتية 
الشخصيَة المُتلفٔظةء بينما يطغى الخطاب 
المُسرّد (23113617156 »)discours‏ الذي 
يُصيّر فيه الرّاوي الأقوال أفعالاًء على محكن 
الأقوال قلیل الحضور أصلاًء وينحو الوصف 
نحواً تعبيرياً يعمد فيه الرّاوي-الواصف 
السيرذاتي إلى تقديم المفردات والعلامات 
المُنتقاة والمُعرّفة بالموصوف بإيجاز (وصف 
أوغسطين قيران لحن التّرب» والشاب خوليو 
الحلاق مثلة). 

وهو ما يحيل إلى شغف مُنْشِئْ النص 
بالحكاية وولعه بالتفاصيل السرديّة وافتتانه 
بالقضّء حيث يُعنى أمين الراويء في 
روایاته, أو بعضها على الأقل, تلك التي تیشر 
لنا قراءتها أوفقاتقها (الاعشة»: والملكة: 
وقبل الحب بقلیل» وحر بن یقظان)ء بحبّك 
آحداث الحکایات المُتضمّنة في نصوصه 
التوائية التي يُؤْلّفھاء مُحتفیاً بالشرد أكثر 
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من الثمثیل والوصف, وِمُفصّلاًء في آغلب 
الأحیانء النهایات المُقفَّلة التي تُسعفه 
على التعبير عن وجهة نظره الأيديولوجية؛ 
إذ تلفیه» في هذه الژوایةء أدنى إلى الوعي 
المأساوی» حين يجعل مآل الخلان هو الموت 
الذي يلاقيه الخليل على يد خلیله؛ فبعد 
استشهاد ليفي النقاوة زمرمان في إحدى 
المعارك ضد الاحتلال الفرنسي قرب الحدود 
الجزائرثة المغريتة, او اغتیاله كما بستشف 
أفولاي رشدي «وافقت القيادة على طلبي لا نها 
كانت أيضاً ترغب في تقریر ميداني عن أوضاع 
المجاهدين في هذه المنطقة» بل ربما كانت 
لدیها بعض الشكوك حول طبيعة استشهاد 
الژقیب ليفي النقاوة زمرمان» وكأنّ موته 
مؤامرة من نيران صديقة» [الزواية» ص ۱234ء 
يأتي دور أوغسطين قيران ليلاقي المصير 
نفسه على يد أحبٌ الاس إليه» وهو أفولاي 
رشدي. ولا شك أن مثل هذا الفعل سيكسب 
الحكاية-الثواة وحدة آخری» هي وَحدة المال 
أو المصيرء المُتمبّل في الموت؛ موت ليفي 
وأوغسطين المادّي وموت الإنسانية في ضمير 
أفولاي. 

وإذا كان أمين الرّاوي يُبرّره أيديولوجياء 
تحؤل المحبة التي يُفترّض أنّْها كانت تجمع 
المُجاهدين إلى جفاءء والخْلَّة التي كانت 
تشمل الْصدقاء الثلاثة إلى کراهیّة؛ فیعزوه 
إلى التعضب للدّين وتوظیفه لأغراض 
سياسية» بحيث یعلو صوت الجماعة على 
نداء الوطن» وتتغلب فكرة الانتماء إلى 
الڈین على منطق الإنسانية» فان هذا التحؤل 
ليس مُبژراً على الضعید الشرديء ذلك أنّنا 
نتعژف» بوصفنا مرویّین لهم غائبین» إلى 
التخمينات والإشارات التي تلمح إلى إمكان 
اغتیالِ ليفي النقاوة زمرمان من منظور ليفي 
فقطء ونتلقفء باعتبارنا قرّاء مُحتمّلين» خبر 
اغتيال أوغسطين قيران من فم أوغسطين 
نفسه الذي ينوب عن رشدي أفولاي في 
ساد اسبانت انقلابه من مجاهد آثناء التّورة 
على المستعهر الفرنسي إلى ارهابن یصدر 
الفتاوی ويأمر بتنفیذ الاغتیالات في تسعینات 
القرن العشرین «لقد عاد إلى الجبل 


لمُحازبة الجزاثرتین. وقد أخذ على عاتقه 
ترؤس مجموعة جهنم" التي أصبح قائدها 
ومُرشِدھاء وهي عبارة عن كتيبة متخضصة 
في تصفية التخبة من المثقفین والفنانین 
والکتاب والضحفیین والأطباء والتقابیین من 
الأصوات الديمقراطية, ولا بُنفذ حكمٌ باغتیال 
واحد من هذه المجموعة المثقفة الا باشارته 
وبموافقة منه» هو من يصوع الفتاوی وهو 
من يضع قائمة المطلوبین والمُلاحقین من 
قِبَلِ المیلیشیات الإسلاميّة لكتيبة (جهنم)» 
إالژوایةء ص 245]. 
هناء وعلى الرّغم من مقامنا كقرّاء 
نموذجیّین» بتعبير أمبرتو ٍیکو, ينبغي لهم 
احترام الاستراتيجية النصيّة التي وضعها 
مُنشئ النصء تتکشف لنا «لاديمقراطية» 
آمین الرّاوي في إسنادٍ الخطاب الأيديولوجي 
المُتضمّن في تلفظ التواة؛ فقد لمسنا 
انحيازّه إلى خطاب بعينه ومُباركته, أو 
بالأحرى» توظیفه ذلك الخطابَ لفائدة رؤيته 
الأیدیولوجیةء حين أَجْمَلَ المدّة الزمنيّة 
الفاصلة بين نهاية نضال الخليلين أفولاي 
رشدي وأوغسطين قيران ضدّ المحتل 
الفرنسي الذي يُصايف استقلال الجزائر 
وحدث اغتيال الأول للثاني (مع وجود خلل 
وتذبذب في ضبط زمن بعض الأحداث التي 
شهدتها هذه المّة» مقا يشير إلى تسرّع 
الوائي في إنهاء الحكاية-التواة» وحرصه 
على إبراز وجهة نظره الأيديولوجية دون تبرير 
جمالي) في إحدى عشرة صفحة. هي عدد 
صفحات الفصل الأخير الموسوم (في عيادة 
«القاوري»!!), مُستعجلاً موت أوغسطين 
الذي بدا صوته الأيديولوجي تعبيراً صريحاً 
عن أيديولوجيّة مُنْشِئ النّص التي تتلخص 
في مُعارضة مُمازسات الإسلاميّين ومُخالّفة 
أيديولوجيتهم وإنكار آهدافهم ورفض التُصالّح 
معهم . 
انعكست ولا تزال في كتابات مجموعة من 
المثقفين الجزاتریین عامة» والژوائیین على 
نحو خاصٌء الذين عانوا من العنف والإرهاب 
المنسویژن إلى الإسلاميّين. 

ناقد وأكاديمي من الجزائر 


ايديولوجية ذات مسحة ماساوية 


آنس سلامه 
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رواية ما بعد الحدانة 
بلاغة الخطاب وتمثلات الهوية 


ابراهیم الکراوي 





تعتبر رواية سلیم برکات «هیاج الإوز» (برکات سلیم. هياج الإوز. 
المؤسسة العربية للدراسات والنشر. بروت. 2010) أحد النصوص 
الروائية العربية التي اشتغلت على نحت أساليب وطرائق جديدة على 
مستوى الخطاب الروائی. وتأتى فرادتها انطلاقا من أسلوب الكتابة 
الروائية الذي يعيد صياغة سؤال الكتابة والاختلاف. 
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7 ضيف هذه القراءة مقاربة بلاغة الكتابة 

0 الروائية من خلال احد مظاهرهاء 
وهو الانزياح السردي داخل الخطاب الروائي» مما 
يجعلنا أمام نص مفتوح ينفلت من مواضعات 
وتقاليد التصنیف» ویستعصي بالتالي على التحليل 
التقني الذي يحصر النص ضمن دائرة ضيقة» ويحد 
من تلك القوة التي تحدّث عنها دريدا والتي تجعل 
ارتباطنا بالنص ارتباطا پستشف منه مساءلة الدلالة 
الانسانية ومحاورة الکينونة وتجلیاتها البعيدة. ولقد 
تنبه بوث واين ولو بشکل أكثر تطرفا إلى هذه المسألة 
حين حصر بحثه في دائرة بلاغة النص» إذ يقول في هذا 
الإطار «إنني على بينة أنني قد استبعدت التقنية من 
جميع القوى الاجتماعية والنفسية التي تؤثر على 
القارئ والؤلف عندما آتکلم عن طرق المؤلف للسيطرة 
على القارئ» (بوث واين. بلاغة الفن القصدي. 
ترجمة: أحمد خليل غردات. علي بن أحمد الغامدي. 
منشورات جامعة عبد الملك سعود 1994 الریاض. 
مقدمة الؤلف) إن بنية العنوان «هياج الإوز» آول 
معالم بلاغة النص. إنها بنية مفرغة من كل حمولة 
تحيل على أنساق مرجعية مرتبطة بالنوع الروائي. إنه 
عنوان يحاول أن يؤسس تلك الخيانة التي تلازم كل 
تصور ما بعد حدائي لفهوم النوع. وتؤشر صيغة 
العنوان باعتبارها العتبة الأولى إلى نزوع نحو تجاوز 
البلاغة الأحادية ومطلقية العنی » إلى محاولة تأسيس 
انزياح نوعي قوامه كتابة الاختلاف بتعبير دريدا 
ف«العنى ليس مقولة أحادية..والكلمة المكتوبة هي في 
حد ذاتها شيء» وهي مختلفة عن العاني التي ترجٹھا 
والتي لا يمكن الوصول إليها إلا بعلامات أخرى..». 
(ج.المؤلفين. القصةء الرواية, الولف دراسات في نظرية 
النوع ص:193). إن العلامة وهي هنا بنية العنوان 
التركيبية والدلالية والتداولية لا تحمل أي مؤشرات 
مرجعية نوعية. فالجملة الاسمية «هياج الإوز» أبعد 
ما تكون عن أي تمثل يحيل إلى عالم الرواية النوعي. 
وهذا ما يؤكده الخطاب القدماتي الذي يحاول إضاءة 
مفهوم النوع السردي على ضوء مفاهیم التجاوز 
والاختلاف والتعدد. فلیست هتاك خصائص ثابتة 
ذات مؤشرات تصنيفية. ولذا نجد جاك دریدا ینتقد 
تصورات نقدية حدائية حاولت مقاربة السرد من 
زاويتي الصوت والصيغة. ویری آنها سقطت بدورها 
في فخ النمذجة. إن دریدا یتحدث عن قانون التجاوز 
ویذهب إلى أن «کل نص لا یمکن أن یکون منتمیا إلى 


سعود عبدالله 


جنسه» Derrida jacques. Parages.)‏ 
(Edition: galileé.. 1986. Paris. P:264‏ 
وهذا بالفعل ما يوحي به لنا الانتقال من 
خطاب العنوان «هياج الإوز» والوظيفة 
المهيمنة أي الوظيفة الشعرية بتعبير ياكبسون 
إلى خطاب النص المحيط كما سماه جينيت 
والذي يشتغل في هذا النص على الإيهام 
بالواقعء كما يظهر من طريقة تقديم أسماء 
الشخوص المشاركة في أحداث الرواية ولعل 
الإيهام بالواقع يروم بناء ميثاق التلقي بين 
السارد والقاره: وهذا ما نستشفه من خلال 
حضور الوظيفة الهيمنة في العنوان «هیاج 
الإوز» أي الوظيفة الشعرية داخل الحقل 
السردي. إن من شأن الوقوف عند وظائف 
خطاطة التلقي الكشف عن الأنساق الداخلية 
ومختلف أبعادها. ولقد دعا مجموعة من 
الباحثين من بينهم بول ريكور إلى استلهام 
خطاطة وأفكار یاکبسون» فضلا عن تأثيراتها 
العميقة على دراسات أصحاب نظرية التلقي... 
ولعل الخطاب القدماتي في «هياج الاوز» 
یضعنا في صلب هذا السوال الرتبط بعلاقة 
الوظيفة على اختلاف مرجعیاتها بالقصدية 
وهاجس بناء میثاق واقعية تتجاوز وتنتقد 
وتکشف آنساق الواقع ذاته و«لریما شاهدنا 


كذلك بداية هجوم مضاد یقوم به مذهب 


واقعي نقدی فى وجه الاغراء الجمالی..حتی 
انها فجرت الحدود القصوی للتمثيل» (بول 
وتقدیم وتعلیق: جورج زيناتي. دار الکتاب 
الجدید التحد. بيروت 2009. ص:375). إن 
الولف من خلال خطاب القدمة بصدد 
مسرحة لعالم الوافع الروائی | لحتمل» وهو 
یضعنا بين التصل والنفصل» وکأنه پبحث عن 
جوهر الاختلاف فى ماهية الوافع الختلف عن 
المألوف» إنه يرغب في ترسیخ قانون التجاوز 
من خلال تجاوز مفهوم القصة والنوع ذاته. 
فالمؤشرات الخطابية التى تدل على الواقع 
تؤسس لانزياح عن الواقع والنوع الروائي 
نفسه» ومنطقه الروتيني الصارم يقول في هذا 
الإطار فى خطابه المقدماتى محاولا الإيهام 
بالواقع وتجاوز الأثر الذي أنتجه العلامة 
العنوان «هیاج الاوز»: 

«جرى توئیق أقوال الشخصيات قان نحو لا 
يجعلنا مسؤوولين عن اي تحريف..» 

ويبدو أن العلامة العنوان تصور بالفعل 
سمة الهياج المرتبطة بإحدى صور لمرأة التی 
تسبر الرواية عوالمها الداخلية وتحولاتها 
الفسيولوجية والسیکولوجیةء كما سيتبين 





ونحن نتقدم في قراءة النص. وهكذا يؤسس 
العنوان نفسه تعارضا نوعيا مع المؤشرات 
التي توحي بالواقعية في خطاب العتبات» ثم 
مع المتن ذاته, بيد أن هذا التعارض يتحول 
إلى تواز دلالي يمكن اكتشافه على مستوى 
البنية العميقة بعد العبور من منطقة البنية 
السطحية أي مكان اجتماع النسوة وما يتولد 
عن مسارات سردية متباينة تعكس في العمق 
قانون الاختلاف والتجاوز. 

إن النص الروائي يتوزع إلى أحد عشر فصلا 
تتماهى دلاليا مع الفصول الأربعة وتحولاتها 
وتأثيراتها على جسد وذهنية المرأة وأعماقها 
كما سنعثر في المؤشرات الزمنية الدالة على 
الخطاب» وتبعا لذلك فان هناك جدلية بين 
دورة الزمن كما يتجلى من خلال دورة الفصول 
في النص التي تتماهى مع فصول الرواية 
وبين المرأة بمختلف آبعادها السيكولوجية 
والفسيولوجية والاجتماعية. فالمرأة كما يتجلى 
من الشخوص التي يقع عليها التبثیر (تاسوء 
نازلي» دارخوء شتولا) لا تحضر فقط باعتبارها 
كينونة الواقع بل تتمثل باعتبارها كينونة 
زمانية ومكانية وامتدادا لکينونة الطبيعة 
ودورتها. 

هكذا يمكن القول إن الرقم أحد عشر يحضر 


العدد 54 - يوليو/ تموز 2019 





19 


00 
07 


A 


في بعده الزمني وباعتباره رقما دالا ومكونا 
ردا گلا ها استليمته ارات العصر 
الحديث لطا لبحدولاتة الخال والدلالية 
في التراث القصصي الديني وهو ما يجعله 
رقما ينتقل من دلالة مرجعيته إلى دلالة 
أكثر اتساعا تمتد إلى ما يمكن تسميته ببلاغة 
الواقعية. إن الكتابة الروائية في «هياج الإوز» 
باعتبارها تستشرف أفق ما بعد الحداثة 
ستخرق الاستعمال الألوف للغة الرواية إلى 
اء را ات اتصال واتقصال. اتضاك 
بالشكل الجمالي وانفصال عنه قي نفس 
الوقت وتجاوز قدسية الخطاب ومظاهره 
الثابتة, بغية ناء لاختلاف. ومن ثم نلاحظ 
الانتقال من الانسان إلى الأنوثةء ثم إلى العالم 
الوجودي للمرأة باعتبارها علامة ونسقا 
رمزیا ومن خلال سماتها وصورتها التمثلة 
في عينة اجتماعیةء ومن خلال أسئلة الهوية 
والهجرة والحق الإنساني في الوجود. وبالتالي 
فالانفصال لابقع فقط ضمن تاریخ الجنس 
الادبي بل هو كينونة وجودية تستدعي وضع 
الانسان العاصر وتجسد کر لاختلاف. 

وهکذا یؤسس شکل النص الروائي علاقة 
جدلية مع مركزية الرقم آحد عشر باعتباره 
حافزا دفع بیوسف في القصة الا صلية إلى طلب 
تفسير وبالتالي بداية القصةء غير أن النص 
الروائي یوظف الرقم في القصة بدلالة مرجعية 
تحیل على الرحلة الانسانية والانفصال عن 
الأصل والهروب والبحث عن اللجاً من الظلم 
الإنساني وعن الكينونة الكانية والهویق 
وهو ما سنعاینه مع الوقائع الرتبطة بالصير 
والمشترك بين النسوة اللواتي يمثلن صورة 
شاذة عن نساء الواقع في الروايات الحديثة. 
إن السارد وهو يروي بضمير الغائب يراهن 
على تأسيس ميثاق جديد بينه وبين متلق» 
يرتكز على إعادة تركيب وبناء الواقع داخل 
الخطاب الروائي وتجاوزه. وق نفس الوقت 
عكس منظورات إدراك السارد والشخوص 
بما يعكس جوهر لاختلاف» وذلك من خلال 
التبثیر على سيكولوجية صورة المرأة وتجاوزها 
إلى الحفر فى بنية الاغتراب وهاجس الهوية 
وحقوق الانسان. باعتبارها إحدى البنى 
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العميقة التي تکشف عن بلاغة الخطاب 
الروائي وطرائق اللغة الروائية. وكل فصل 
من هذه الفصول يمثل في الغالب مشهد 
لقاء الصديقات العشر في بيت إحداهن» من 
أجل الاستمتاع بأمسية عشاء السبت التي 
يتخللها خمر ورقص» فهو مشهد تتحكم 
فيه الرغبة في تعرية عبث الواقع» وما يخفيه 
من تناقضات تسلب إنسانية الإنسان. فهناك 
هواجس وفضایا مصيرية تكشف وضعية 
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النص الروائي يتوزع إلى أحد 
عشر فصلا تتماهى دلاليا مع 
الفصول الأربعة وتحولاتها 
وتأثيراتها على جسد وذهنية 
المرأة وأعماقها, وتبعا لذلك 
فإن هناك جدلية بين دورة 
الزمن كما يتجلى من خلال 
دورة الفصول في النص 
التي تتماهى مع فصول 
الرواية وبين المراة بمختلف 
آبعادها السيكولوجية 
والفسيولوجية والاجتماعية 
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الذات الإنسانية وتناقض الواقع في فضاء 
الاغتراب بالسویدء والذي تعيشه کل ذات 
من هذه الذوات الإنسانية التي تشكل عوامل 
سردية تعطي معنى لعالم الخطاب» بل 
إنها تمنح الواقع معنى مضاعفا سنشتغل 
على تجلية تمثلاته. إن الشخوص البأرة -أي 
الصديقات اللواتي يلتقين في أمسية السبت 
- یمتلن نقطة اتصال واتفصال عن الواقض 
وهو ما يولد مسارات سردية متباينة ویسمح 
بإنتاج الخطاب الرواثي في إطار ما اصطلحنا 








على تسمیته «بالابداعية « التي تطبع مفهوم 
الخطاب في الروایةء على غرار الابداعية في 
الجال اللساني عند تشومسكي وهي إبداعية 
تخترق مفهوم النوع الخالص بما آن النص 
عابر للأجناس» يرفض کل تصنیف معياري 
على صعيد الكتابة. وهکذا ستؤدي وضعية 
النساء في ظل الاغتراب إلى التمرد والارتماء 
في أحضان البنية الرمزية المثلة بالعبث: 
فالصدیقات العشر یجمعهن مصير واحد 
وتاریخ واحد (الصراع الستمر مع الذکورة 
وتفالید الجتمع وهذا ما پبرر تجربة فشل 
الزواج وقبل هذا كله وضعیتهن کمهاجرات 
مغتربات خارج آوطانهن...), وهوية وثقافة 
واحدة ووضعية واحدة (کلهن لاجثات یعانین 
من تبعات هجرة الوطن). وهو ما یجعل 
الشهد يتحول من طابعه العبثي هذاء إلى 
نقاشات وجدل حاد حول قضايا مجتمعية 
وكونية -إنسانية ووضعية المرأة وهي في مرحلة 
الأربعیناتء وهي على مشارف سن اليأس»ء 
والحفر في أعماقها السيكولوجية والثقافية 
انطلاقا من وضعيات الشخصيات المبأرة في 
مستوى تعدد الأصوات من جهة. والرؤية 
للعالم من جهة أخرى. وهكذا ينبني الخطاب 
الروائي ويتشكل من خلال الحفر في البنية 
السيكولوجية للشخصية وتشريح وضعها من 
خلال الانتقال من التبثير الخارجي على مشهد 
لقاء الصديقات» إلى التبثیر الداخلي وإلقاء 
الضوء على مرحلة عمرية تعيشها المرأة بكل 
تفاصيلهاء لننتقل إلى التبئير على الذات في ظل 
وضع سيكولوجي مرتبط بالهجرة والاغتراب. 
وخلال أمسيات النقاش التي تنقلنا من واقع 
العبث إلى جدل يتداخل فيه الأنثروبولوجي 
بالفلسفي والفني....فالنساء يتبادلن خلال 
الأمسيات التي يُحيينها أطراف الحديث, مما 
يكشف وظيفة الحوار كما سيأتي باعتباره أحد 
مظاهر تشکل بتبات الخطاب الدلالية وکاشفا 
الرؤى للعالم وهو بالتالي مظهر من مظاهر 
تعدد الأصوات داخل الخطاب الروائیء ونحن 
نعاین تحول الشهد العبثي إلى نقاش وجودي 
عمیق یستحضر الهوية ولاغتراب ووضع 
الات 


«-آتسمعین أصواتا یا نازلی؟ 

- آي آصوات؟ 

من جهة ساحة زنکبيء يا نازلي. 

«ربما هي أصوات الطناجر في العمارات, يا 
تاس الاس تطهو منة الظهيرةء إل العشاء. 
آسمع توابل الصومالیین, والّتراك» والکردء 
والسریان» والعرب» ص 306. 

إن الشخصية لا تعتمد الوصف إلا ہما یتناسب 
وایقاع السرد. وبالتالی فمکون الوصف. 
يتجاوز وظیفته الجمالية إلى تمثلاته باعتباره 
کاشفا لرؤية ما بعد الحداثة في النص الروائي. 
إنها سیکولوجية تعکس هویات جريحة 
وثقافات وآنثروبولوجیا العصرء وعزلة الکائن 
في بعده الهوياتي: 

«تجزم دارخو أن الرابط بين الراب ومسلسلات 
عرض الواقع, في التلفاز نسيج عقل واحدء 
من مختبرات نفسیة....الراب؟ تقول دارخه 
الکلمة وهي تعض کم سترتها....» ص 183 
و فضلا عن ذلك تحمل کل شخصية من هذه 
الشخصيات تاريخا عصيا على التأويل» إنه 
تاريخ المرأة الجريح في علاقتها بسلطة الحب 
والتقاليد وجبروت ذكورية الرجل في الجتمع 
العربي» وهو ما يعكس الخيبات التوالية 
للنساء اللواتي یمثلن شخوص الرواية» كما 
يعكس قصة الزواج والطلاق الشتركة. هذه 
السیکولوجية التي تسم هذه الشخوص, ذات 
الخلفیات السياسية والثقافية ولاجتماعية 
بضغوطاتها واکراهاتها ولدّت الطابع الغرائبي 
لشخصية تاسو في نهاية النص. 

وهکذا تبدو شخصية «تاسو» وقد انتابتها 
حالة من الهستیریا بعد خيانة صدیقاتها 
الثمانی (باستثناء نازلی) وعدم التحاقهن 
بالظاهرة». وبعد فشل الظاهرة التي تروم 
تغيير اسم الشارع, فتلجاً إلى مستودعات 
العمارة حيث تخاطب مجهولا بالخروج 
من الصندوق وهو ما یکشف عن البنية 
السردية الغرائبیة في النص كما هو الأمر في 
خاتمة النص وعن تحویل في مسارات انفتاح 
التأويل السردي: «اخرجي. كلما استطلعت 
أعماق هذا الصندوق لم أرك. لكنك هناك. 


اخرجي» ص 232. إن الصندوق ميسم سياقي 
يحمل مجموعة من الدلالات المرتبطة برمزية 
الصندوق في الخیال الثقافي العربي. وبالتالی 
فهو يتجاوز وضيفته السطحية إلى وظيفته 


الرمزية التي تتشاكل مع ما وراء الواقع 


وبتعبير بول ريكور خيال الواقع. فالواقع هنا 
ليس معطى ثابثا أو كتلة جمالية سكونية بل 
هو نسق يصعب الإمساك بماهيته وحقيقته 
المنعدمة أصلاء فهو واقع متعدد يذهب 
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يمكن القول إن الرقم أحد 





عشر يحضر في بعده الزمني 


وباعتباره رقما دالا ومكونا 
سردیا, كتيرا ما استلهمته 
آدییات العصر الحدیث نظرا 


لحمولاته الجمالية والدلالية 
في التراث القصصی الدینی 


وهو ما يجعله رقما ینتقل 
من دلالة مرجعیته إلى 

دلالة آکثر اتساعا تمتد إلى 
ما يمكن تسمیته ببلاغة 


الواقعية 
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بالتمثيل إلى مناطق قصوى ويتحكم فيه 
قانون التجاوز والتحول والاختلاف. والسارد 
في نص «هياج الاوز» منشغل برصد هذه 
التحولات التي تؤسس لناء الواقع في الرواية, 
فهو آبعد ما يكون عن صورة تنحصر في دائرة 
البلاغة الضيقة بل هو استعارة للعالم في كل 
تجلياته وأنساقه وتحولاته المستمرة. 

وهذا ما تعكسه أنساق الشخوص في النص. 
فشخصية تاسو تتحول من شخصية عبثية 
إلى شخصية بمقومات إيجابية تتمثل في 





انخراطها في ممارسة خطاب سياسي من خلال 
محاولة الدفاع عن الهويةء وبالتالي يبدو جليا 
الاحتفاء بالجوهر الإنساني وقضاياه الأساسية 
وأبرزها ما نطلق عليه اليوم بحقوق الإنسان 
التي حددتها المواثيق والمعاهدات الدولية» وهو 
ما يقودنا إلى القول بالاحتفاء بالحكاية وبما 
يمكن أن نسميه «متخيل الواقع» والذي ينتج 
ثقافة الاختلاف. 

ویبدو من خلال تسلسل الوقائع التي 
تنطلق من الرحم النصي «لقاء الصديقات» 
أن النص يستلهم التتابع والتعاقب والتطور 
الكرنولوجي» للوقائع كما هو معروف في بلاغة 
السرديات الكلاسيكية الواقعیةء من خلال 
سرد وتصوير مشاهد أمسيات السبت التي 
تجمع الصديقات العشر بحسب المؤشرات 
الزمنية في بعض الفصولء ولكن لكي يمنح 
هذا الشكل نفسا جديدا داخل الخطاب: 
«غرزت أصابعها في الرمل البارد -رمل 
الأسبوع التاسع من خريف السوید» ص 
5. ولكن بمنطق وأسلوب ما بعد حدائي 
يعتمد التجديد والانزياح عن منطق أحادية 
النوع كما آبرزنا سابقاء فليس هناك بطل 
واحد وليس هناك معنىء وإنما محتملات 
لانهائية» وليست الشخوص وحدها أبطال بل 
حتى الزمن يتمثل بطلا داخل النص باعتبار 
التبثیر على اليوم (السبت) والأسبوع (الرقم) 
والفصل (الخريف). 
إن هاجس نص سليم بركات يتمثل في إعادة 
سؤال بنيات الخطاب وعلائقها بالحكاية من 
خلال استثمار البُنى الجمالية التي تميز النص 
الكلاسيكي,. وتخصيبها داخل كتابة جديدة 
تتمثل الذات في علاقتها بأسئلة وبالتالي 
فالشكل الروائي والتعبير وجهان لعملة 
واحدةء والشكل الذي يتلازم مع أسئلة 
وجود الشخصيات وأسثئلتها النبثقة من واقع 
لا يمتلك من صفات الواقعية إلا اللامنطق 
والعبث ووافعا یستعصي على التصنيف كما 
تستعصي لغة النص على التصنيف فهي دائمة 
البحث عن كينونتها. وهكذا يمكن القول مع 
دريدا إن النص وان كان يستجمع القومات 
التجنيسية للمتون السابقة فهو «في نفس الآن 
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يحول وی رمشة عين دون انغلاقه ضمن هذه 
القومات» وبالتالي يحول دون تحديد هويته». 
DERRIDA.JACQUES. PARAGE.)‏ 
(.EDITION Galilée .paris .1986. p: 265‏ 
وبالتالي فالنص يبتعد عن كل نمذجة خطابية 
تحصره فى دائرة ضيقة كما نرى من خلال لغة 
الانزياح الروائي في نص «هياج الإوز». 

إن كتابة الواقع تتجاوز اللمح التوثيقي إلى 
محاولة سبر هوامشه وتفكيكها او 
الكتابة الواقعية النمطية التي هيمنت إلى 
وقت قريب» وبالتالي فهي كتابة تنفتح 
على الاختلاف كما يظهر من خلال نماذج 
الشخوص التي يشتغل عليها النص وما يرتبط 
بها من قضايا تمس الوجود الإنساني والهوية 
وحق الهجرة. ولعل تناول نموذج الشخصية 
العبثية الغيب في الكتابات العاصرة ينطوي 
على السخرية من الواقع الجديد وتعرية 
تناقضات العصر. فالرواية تستهل بإشكالية 
هوية الذات وعلاقتها بالهويات والإثنيات 
والمجتمعات المندمجة أي بواقعة رغبة «تاسو» 
بتغيير اسم شارع العمارة (إلى الملا علي 
خابوت) التى تسكن فيها: 

« سأكوي خصيتيك. أنت لم تخلع لوح اسم 
الشارع عن جدار العمارة» ص 7. وعلاقتها 
بالجيل الجديد للمهاجرين: 

« سيصل قراصنة الصومال إلى بحيرات 
ستوکهولم» قريبا» «وصل الأكرادء فلماذا لا 
يصل الصومالیون. 

«وصل أکرادء لکن لیس قراصنة آکراد» ردت 
ريحاني. ص 18 

و تنتهي بمشهد درامي غرائبي يتمثل في 
وقائع الصراع بين الهویات والاتنیات والرغبة 
في إثبات الهوية. فخروج تاسو للتظاهر من 
أجل إثبات الذات وانتزاع الاعتراف بالهوية 
(أي تسمية الشارع) سیصطدم برغبة آخری 
داخل نفس الاطار أي الهجرةء أي بخروج 
الصومالیین بدورهم للتظاهر من أجل تغییر 
اسم الشارع (شارع مغدشیو عائشة) بما 
يتماشى وحفظ الذاکرق. وهو ما یکشف 
عبث الواقع. هذا من جھةء ومن جهة آخری 
ستکشف البنية السردية عن تحول في مسار 
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علاقة الصداقة التي تمتد جذورها إلى التاریخ 
والوضعية الشتركة لكل واحدة منهن» بل 
والهوية المشتركة, وهو الخيانة کحالة انسانية 
بعد أن خلت تاسو من طرف صدیقاتها... 
فشخصية تاسو لم تجد غير خیبات الأمل في 
بلدان تدعي الديمقراطية كما جاء على لسان 
سارد الرواية في آحد الفصول: 

«.. وفي آروقة داثرة الهجرة تعرفت سلام إلى 
شیراز. التي تصغرها بخمس سنین. لکن 





تحمل كل شخصية من هذه 
الشخصيات تاريخا عصيا على 
التأویل, إنه تاريخ المرأة 
الجریح في علاقتها بسلطة 
الحب والتقاليد وجبروت 
ذكورية الرجل في المجتمع 
العربي, وهو ما يعكس 
الخيبات المتوالية للنساء 
اللواتي یمتلن شخوص 
الرواية, كما یعکس قصة 
الزواج والطلاق المشترکة. 
هذه السیکولوجية التي 
تسم هذه الشخوص, 
ذات الخلفيات السياسية 
والثقافية 





شيراز كانت خبيرة لسان أنجز الحراثة في 
حقول اليأس المهاجر إلى السوید» وحصد ما 
حصدہ من خيبات للمهاجرين حلوة حامضة, 
وخيبات مالحة حلوة....». ص 248. 

وقد وجد السارد في السخرية مكونا خطابيا 
يدفع بالحكي السردي نحو مناطق الغرابة 
والحدود القصوى لتمثيل الواقع. إن شخوص 


الرواية العشر في لقائها لإحياء أمسيات 
السبت الماجنة تنخرط في نقاش يمس قضايا 
وخطابات العصرء والحفر في أنثروبولوجيا 
الحياة اليومية. وتداعياتها على الوجود 
والحياة اليومية في العالم العربي 

« في الآخرة ستشهر كل أرض إسلامها. 
القاراتء الأنهارء البحار...كلها ستعتذر إلى 
الله عن تأخرها في إعلان إسلامهاء قالت 
زنتانا...أضافت ألا تقرئين الإنترنت فقه 
العالم» وفتواه بين يديك...أيجوز للمرأة 
أن تلعق شفتيهاء آثناء الطعام في حضور 
الرجال...أفتي بوجوب ذبح ميكي ماوس.....» 
ص 136. 

وهكذا تحاول رواية «هياج الإوز» تكسير 


أسطورة الواقع الثالي واللغة الثالية 


والاقتراب من الکشف عن الأنساق الثقافية 
والانثروبولوجية الکامنة في جوهر الوجود 
والكينونة الانسانیین. فبنية الشخوص تکشف 
عبثية الواقع وتناقضاته التي تنطوي على 
السخرية من العالم» ولکن تعري آزمات 
الواقع الکبری كما نعیشها الیوم مثلما الأمر 
بالنسبة للهوية وحقوق الانسان وهاجس 
الاقتراب ذالیحۂ :لعل تمه الس 
وتجاوز الحدود يظهر أساسا من خلال إعادة 
بسط هذه القضايا على فئة من الشخوص 
يدينها الواقع نفسه. وكيف لشخوص 
تعيش في هامش العالم وداخل منطقة 
العبث والسخرية من العالم أن تنتج خطابا 
أنثروبولوجيا يستدعي الهوية وقضايا العصر 
برمتھاء فالواقع حسب البنية العميقة 
للخطاب هو نفسه ينطوي على مفهوم 
التناقض والعبث عكس ما نفهمه ونتصوره 
عنه بأنه يرتبط بالنطق والقضايا والوقائع 
اا 

كاتب من المغرب 
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نهابة أخرى ممكنة 

لم يعد الوضع الحرج الذي يشهده كوكب الأرض في حاجة إلى دلیلء 
فالتدهور المتواصل ينذر بكوارث بيئية شاملة قد تعني نهاية العالم 
الذي نعرفه. ومن نَم فإن هذا الجيل يقف اليوم أمام خيار عسير: اما 
أن ننتظر وقوع الكوارث القادمةء وإما أن نحاول فنتبع منعرجا هو من 
الضيق ما يعلن عن نهاية العالم الصناعي, تجنبًا لبعض تلك الكوارث. 
فقد صار الأفق اليوم بعيداء أي أن نتخيل البقیةء ونحن نعد العدة 
للعيش سنوات من الفوضى والشك. فمن ذا الذي يدّعي أنه مستعد 
لذلك؟ هل يمكن أن نكتفي بتلقي سيل الأخبار السيئة؟ أم نقنع فقط 
بأننا نريد البقاء؟ كيف يمكن أن ننطلق إلى الأفق البعیدء وأن ننظر 
بصورة آشمل, للبحث عن سبل التعايش مع تلك الانهيارات؟ بعد 
"کل شيء يمكن أن ينهار“» يبين بابلو سرفيني في كتاب ساهم في 
تحريره معه كل من رفاييل ستيفنس وغوتيي شابیل» بعنوان ”نهاية 
أخرى للعالم ممکنة“ء أن تغيير الوجهة نحو آفاق جديدة يمر حتما 
عبر تمش داخلي ووضع رؤيتنا للعالم موضع مساءلة» في مسار بغير 
معالم ينطلق من علم التقؤّض (0011205010816) ويؤدي إلى ما يمكن 
تسميته بحكمة التقؤّض .(collapsosophie)‏ 


ما بعد النقد 

نشهد اليوم عصر طغيان النقد في شتى المجالات: فكر نقدي» نظرية 
نقدية» نقد فني» دراسات نقدیةء ما يوحي بأن النقد هو موثل الذكاء 
المعاصر. ولكن هل نعرف حقا ماذا نفعل حين ندافع عن النقد؟ هل 
نعرف من أين يأتي وإلى أين يمضي؟ هل نعي أن الكيفية التي يستعملها 
الخطاب النقدي بإرهاق كل مجال التفكير تجعلنا أغبياء؟ لأن النقد في 
جوهره موقف, موقف تفوّق الذات على الموضوع. والفرد على ما 
يحدث له, والمتفرج وعلى ما يشاهد. إذا كان النقد يجعلنا أغبياء, 
فلأنه يجعلنا أيضا أقوياء: لأن الحق دائما مع من ينقد. رغبة المرء 
هذه في أن يكون على حق هي أصل کل الأدواء التي نعانيهاء سياسية 
كانت أم إيكولوجية أم إبستيمولوجية. تلك هي الأسئلة التي يثيرها 
كتاب ”ما بعد النقد“ الذي صدر تحت إشراف لوران دو سوترء مع 
جملة من الباحثين والمفكرين والأكاديميين الذين يعتقدون أن الوقت 
حان كي نضع حذا للنقد ونفتح عهدا جديدا. 


البحث عن علة وجود 

"دلیل الانبعاث“ كتاب من تأليف شبان يطلقون على أنفسهم 
"مجموعة سیغما". فنانون ومثقفون ومتخرجون في كبرى المعاهد 
والحامعات كدار المعلمین الغا ومعاهد الدراسات العلیا التجارية 
ومعهد العلوم السياسية, لا يعوقهم في سوق الشغل عائق» عدا 
نفورهم من الانخراط فى وظيفة من الوظائف فى المعاهد أو البنوك 
وحتی السلك الدبلوماسي» یعبرون عن فلفهم ومشاغلهم ولرددهم» 
وبحثهم عن شيء آخر يعطي لحیاتهم معنی. شيء فرید لم یجربه 


آحد من قبلهم» ولکنهم یعترفون بألا 
شيء مما هو مطروح یحظی باهتمامهم» 
لا الشيوعية ولا الوجودية ولا الليبرالية. هم 
یرفضون العنف ویرفضون آیضا أن یقضوا 
الحياة في كسب العیش أيا ما يكن مستواه, 
إذ هم پریدون شيئا جدیدا لا یعرفون ما هو 
نورا يشع من وسط الظلمة. هذا الکتاب دلیل 
على الخواء الروحي لدی شباب الغرب» 
وتیهه في مجتمع ليبرالي لا يقيم وزنا لغیر 
الاستهلاك المفرط. وهم لسان حال جيل 
کامل یبحث عن علّة وجوده. 


التغییر الاجتماعي 

قبل التغيير السياسي 

مامص ا دا مر جا حر هل الجر 
امتياز يختص به بعضهم دون سواهم؟ لماذا 
لا يمكن لي ثورة أن تتم من دونها؟ ماذا يفعل 
المرء بحريته؟ أن نقراً كتاب ”الحرية في أن 
نکون آحرارا" لفیلسوفة السياسة حنة ارندت: 
الذي أعيد طبعه مؤرخا معناه أن نفهم أن 
التغییر السياسي لا يكون ممکنا إلا إذا سبقه 
تغيير اجتماعي. يكون فيه الفرد مدعوا إلى 
استعادة الرغبة الملخة في المساهمة في 
الشؤون العامةء أي يناقش الكيفية التي يريد 
أن يعيش بها أفراد المجتمع بعضهم مع 
بعض» وكذلك العمل على تحقيق ما ينبغي 
تحقیقهء أي ”أن يُرى ویٔسمّع ويُعرّف ويُسجّل 
في ذاكرة الآخرين“. تقول أرندت ”أن نكون 
أحرارا لأجل الحرية يعني قبل كل شيء أن 
نتخلص لا من الخوف وحده بل من الاحتياج“. 
كتاب هام جدير بالقراءة لا سيما في هذه 
المرحلة التي شهدت صعود الشعبويات في 
شتى أوجههاء وتصاعد ما أسماه ميشيل 
فوكو "المراقبة والمعاقبة“. 


الهيمنة الذكورية منذ الولادة 

كانت سيمون دو بوفوار تقول ”لا تولد 
المرأة امرأۃء بل تغدو كذلك“. هذه المقولة 
جعلتها فابيان بروجيرء أستاذة الفلسفة 
بجامعة باریس الثامنةء عنوانا لكتاب جدید. 
واستندت إلى تجربتها الخاصة. ونظرتها 


إلى العالم» لتطبيقه على مختلف الشرائح 
العمرية» من سن الولادة والطفولة والشباب 
إلى سن الكهولة والشیخوخةء لتبين كيف أن 
المرأةً يا ما يكن مجال عملها ومكان وجودها 
واقعة في فخ الهيمنة الذکورية. وقادرة 
على التحرر في الوقت ذاته. فقد لاحظت أن 
ولادة أنثى لا تزال تثير خيبة الاباه حتی في 
البلدان المتقدمة, لأنهم يرغبون في ذكر 
يرث اسم العائلة وممتلكاتها. حتى اللعب 
التي تهدى إلى البنات الصغيرات تكرس تلك 
الفوارق بين الذكر والأنثى. والكاتبة لا تسعى 
في هذا الدفاع عن الأنوثة إلى وضع النساء 
في موضع الضحية, بل تريد أن بين الطرق 
الكفيلة بتغيير معيشهن اليومي ومسيرتهن 
في الحياة. 


المعارف لفهم التحولات الكبرى 
يشهد الوضع الراهن عودة قوية للاندفاعات 
الغرائزية والدعوة إلى مواضيع بعينها بشغف 
يبلغ مبلغ التزشقتء كمحرك ومبرر للعمل 
لاجتماعي» من الحركات الشعبوية إلى 
المخاوف القديمة المتاصلة, مرورا باستنكار 
المظالمء والتعاطف مع أكثر الناس هشاشة. 
فهي تحتل صدارة وسائل الإسلام وسبب 
الكيفية التي يتحرك بها الناس» ويصوتون 
أو یتمردون, أو يقلبون المعايير الاجتماعية 
ويتقاتلون. بيد أن هذا الحضور الطاغي لا 
توازيه نظرية اجتماعية تأخذ بعين الاعتبار 
دورها في سلوكيات البشر. في كتاب ”أسباب 
الغضب“ الذي يجمع آهم المتخصصين في 
كل مجال» تحت إشراف عالمة الاجتماع 
الإيطالية غلوريا أوريجي» تقع مساءلة 
المعارف المعاصرة في العلوم الاجتماعية 
وعلم النفس والفلسفة لفهم دور تلك 
الانفعالات بوصفها محركا للعمل الاجتماعي 
والسياسي على ضوء النظريات المعاصرة. 
والغاية من ذلك هي تشكيل أداة عمل كي 
نفهم» على المستوى الیومي» كيف يستطيع 
الخوف والاستنكار والتعاطف أو الإذلال تفسير 
التحولات الاقتصادية والسياسية والاجتماعية 
والثقافية الكبرى في هذه المرحلة. 


دور الشبكات قديما وحديثا 

في كتاب "الساحة والبرج“ يرى المؤرخ 
نيال فرغوسن أن ما هو شائع بين الناس أن 
التاريخ الذي تعلمناه هو تاريخ مؤسساتي 
تراتبي» أبطاله الباباوات والملوك والأباطرة, 
ولكن ألا يغفل هذا التاريخ الرسمي عن 
الشبکات» التي كان لها ما للعظام من قوة 
وسطوة ولو أنها أقل ظهوراء ما يجعلها 
تغذي تصورات نظريات المؤامرة؟ لقد 
وصف تاريخ القرن الحادي والعشرين بعصر 
الشبکاتء ولكن فرغوسن يبين آنها ليست 
جديدة, فالطبّاعة والوعاظ أنجزوا ”الإصلاح 
الديني“» والغرف الماسونية كان لها دور 
في الثورة الأمیرکیةء فالشبکات» أو ما يعبر 
عنها هنا الساحة, طالما تحدت عالم المراتب 
القديمة. من المتنورين إلى حلقات الأنوارء 
ومن الإمبراطورية الكولونيالية البريطانية إلى 
جواسيس الحرب الباردة وخصخصة غافا 
(غوغل» آبل» فیسبوك. آمازون) الأخيرةء 
يقترح الموّرخ البریطانی تحلیلا جدیدا معمقا 
للمنظمات الانسانية. ما هي الشروط التي 
تستطیع الشبکات بواسطتها أن تستولي 
على الكراسي والسلطة والثروق؟ بماذا نفسر 
زحزحتها الیوم لبنی تراتبية في طریقها إلى 
التلاشي؟ 

آحبوا تلامیذکم 

عادة ما یعزی ضعف النتائج المدرسية إلى 
تهافت المنظومة التربوية وهشاشة البنية 
التحتية وقلة تکوین المربین وعزوف التلامیذ 
وما إلى ذلك من مبررات» وها أن متخصصا 
فرنسيا في علم النفس واليات التعلم 
والممارسات التربوية هو مائيل فيرا يصدر 
كتابا بعنوان ”حين يحب الأساتذة التلاميذ“, 
يستخلص فیه» بعد عدة بحوث میدانیةء أن 
للناحية العاطفية دورا هاما في تغذية رغبة 
الأطفالء كبارا وصغاراء في التعلم. فقد 
لاحظ أن التراتيب المدرسية والتوجيهات 
تلح على الجانب التعليمي ولا تعير العلاقة 
بين المدرس وتلميذه إلا اعتبارات إدارية 
جافةء والحال كما بين فيرا أن القرب من 
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المتعلمين لفهم مشاكلهم ومشاغلهم, 
ومعرفة دوافعهم ورغائبهم يشجعهم على 
تلقي المعارف والعلوم بصدر رحب» بدل أن 
یشعروا بأنها فروض واملاءات. غایته من 
هذا الکتاب, الذي قوبل بنوع من الاحتراز 
في الأوساط التربوية الفرنسية» أن یتعلم 
الأظفال وهم سعداء. 


وك 5 1 من 1 7 کتاب ۳ 
للمتخصص الفرنسى فى اللغة والحضارة 
الصينية ليون فندرمیرشء يلخص فيه 
تجربته الطويلة ويجيب عن السؤال الأبدي 
هل الصين تمثل بلادا قصبّة2ء بعيدة عن 
فهم الغربیینء او ما يسميه فوكو ”مكان 
آخر (۳606010016)» أو هل ثمة طريقة 


aljadeedmagazine.com 924۵5۵۸ 5 


لفهمها تعيدها إلى الإنسانية المشتركة. 
يواجه فندرميرش السؤال من ثلاث نواح: 
الأولى من خلال نظرياته في اللغة التي 
تنحدر في الصين من ممارسات تنجیمیةء 
وتؤدي إلى فصل تام بين اللغة المكتوبة 
واللغة الملتعظق لاف لغة الغربہ: 
الهند أوروبية» القائمة على المنطق 
الأرسطي. الثانية هي التنظيم الاجتماعي 
القائم على طقوسية قلبتها أشكال صينية 
في نمط الإنتاج تخالف الأنماط الغربية. 
والثالثة من خاذل تحلبل ها نات عن 'الدية 
في الصینء أي غياب قطيعة بين العالم 
الإنساني والتسامي الرباني. إذوجدت الصين 
توافقا مكملا مع الکونء كان كونفوشيوس 
نظر له من قبل. 


فی خضم الأزمة التي تعيشها فرنساء انقسم 
المجتمع إلى فثتینء فئة من الحيوات 
المرمية. وفئة من الأثرياء المهيمنين الذين 
يسلطون عنفا اجتماعيا على ضعاف الحال. 
من خلال دراسات میدانیةء وبورتریھات 
ومعطيات رقمیةء يقدم عالما الاجتماع 
ميشيل بانسون وزوجته مونيك بانسون 
شارلو في كتاب "عنف الأغنياء“ صورة 
عدوان اجتماعي على طبقات فقيرة على 
حافة الانفجار. والأعمال التي تأتيها الطبقة 
البورجوازية ليست بفعل خصم بلا وجه 
ولا ملامحء فالخصم هنا معروف» له 
عملاؤه واستراتيجياته ومواقعه. وليست 
الطبقة السياسية بمعزل عمًا يجري بل از 
مسوولیتها شاملة, وما التنازلات الأخيرة 


لرجال الأعمال والمال إلا حلقة من تاريخ طویل من خیانات اشتراكية 
الحکم التي اختارت من زمن موقعها. كل من ينعت ب"الشعبویة" کل 
معارضة لتلك السیاسات التي تعمق البؤس الاجتماعي وتضخم الثروات 
الکبری, یقول المؤلفان ”حان الوقت كي ننتقد المذهب البورجوازی*. 


حریةء مساواة, أخوة... هذه المصطلحات یکمل بعضها بعضا, ولکنها 
لا تندمج آليا في بعضها بعضا. یمکن أن نس قوانین تضمن الحرية, 
أو تفرض المساواة, ولکننا لا پمکن أن نفرض الأخوة بقوة القانونء 
بل ينبغي أن تنبع متّا. في کتاب جدید عنوان ”الأخوةء لماذا؟" یطرح 
الفیلسوف وعالم الاجتماع الکبیر إدغار موران مسألة الأخوة کممارسة 
تتولد من احساس داخلي عمیق بالانفتاح على الاخر المماثل ولاخر 
المختلف والتعامل معه من وجهة نظر انسانية بعيدة عن الهویات 
الضيقة والایدیولوجیات المتناحرة والدغمائیات المنفرة, وسن آننا 
عندما نبلغ لحظة حاجتنا إلى أخوة إنسانية سوف تنغلق الثقافات 
الخاصة, وأن الاعتراف بانسانیتنا المشتركة واحترام تباینها هما 





القاعدتان اللتان يمكن أن نستند الیهما لتطویر الأخوة بين كافة البشرء 
لمواجهة مصير مشترك في مغامرة مشترکة. 


في کتاب "الحرب قوة تمنحنا معنی" يحلل الاميركي كريس هدجز 
نظرة الانسان إلى الحرب» من خلال تجربته کمراسل في جبهات آمیرکا 
الجنوبية والبلقان والشرق الاوسط. وبعکس ما یتوقع القارئ, لا يندد 
الکاتب بالحرب, مع اعترافه بفظاعاتها, بل يحلل الفتنة الذي تسلطها 
الحرب على الانسان» ویری أن المعنی الذي یمکن أن تعطیه للحياة 
يشبه المخدرات الصلبة. انطلق في تحلیله من تجربته» ومن الاعمال 
الأدبية الكلاسيكية التي تناولت الحرب. وهو إذ ینتقد بشدة مواقف بلاده 
وقراراتهاء يعرّي الأساطير التي تؤدي إلى النزاعات المسلحة» ویدعو 
الأميركان إلى تجنب التحاليل المانوية عن مناطق النزاع» ورفض حلها 
بالقوة. 

كاتب لبنان مقيم فب ليدزابريطانيا 
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رسالة تورينو 


تجربة عربية في ثقافة الأطفال 
اليازية خليفة: «الكتاب فلك» يعبر پالیبشر 


عرفان رشيد 


تطلق الأسماء على الناس أو على الأشياء بسبب الشغف والحب, بالشخص أو بالشيء أو بالأسماء ذاتها؛ لکن الحبّ والشغف, 
8 أهميّتهماء ليسا الحافزین الوحیدین للتسمية, فهما, وا کانا ظاهرین للعیان. یکتنزان في دواخلهما حوافز أكبر, ذات ارتباط 

ثيق بهدف تلك التسمیةء ولیس هناك من مثال آدق على ما أقول من الاسم الذي اختارته الأديبة والناشرة الإماراتيّة اليازية خليفة 
در النشر التي أشستها في أبو ظبي منذ بضع سنين: «الفلك», أي ما يعبر النهر ويمخر عباب البحرء وما يُحمّلٌ على متنه لایصاله 
إلى الضفة الأخرى» التي قد تكون ضفة الوصول إلى الدار أو إلى أرض النجاة, وهوء أي «الفلك»» حسب جميع الكتب السماوية 
ونصوص الأساطير القديمة, ما أنقذ البشرية من الغرق والهلاك خلال الطوفان. التقينا اليازية خليفة في معرض الكتاب بتورينو 
الإيطالية» التي استضافت الشارقة, في هذا العام ك«ضيف شرف». ١‏ 


اختار ن هذه الناشرة اسم «الفلك» 
انطلاقا من الالتزام والسعي 
لتعبر بالنشء الجدید والأطفال واليافعين من 
الجهل إلى المعرفة عبر الكتاب بأنواعه, 
مُمسكة برأس الخيط في العْقَدة» فلا تقدّم 
دون التعليم والمدرسة والکتاب» ولا مجتمع 
قادراً على الحياة في العصر الحديث دون 
ومضة النور المُشْعّة من الثقافةء ورغم ما 
يدّعيه البعض في الكتاب» أو الثقافة بشكلٍ 
عامء ليس خبزاً يعتاش به البشر, لكنّهما في 
حقيقة الأمرء أي الكتاب والثقافة» مفتاحان 
ثريّان لإيصال البشر إلى مستويات أعلى 
ولتمكينهم من ضمان المستقبل الأفضل 
والكرامة والقدرة على الدفاع والذود عن تلك 
الكرامة وذلك المستقبل. 
نشر مستقل 
تقول اليازية خليفة الفلك للترجمة والنشر 
دار نشر مستقلّة» تأشّست في عام 2015 في 
آبو ظبي» وجاء میلادها لس فجوة الفراغ في 
إطار کتب للأطفال والیافعین تحدیداء وهذا 
ما دفعنا إلى التفکیر بإثراء المکتبة العربية 
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باصدارات مترجمة من اللغات المتنوعة» مثل 
الأيسلنديّة والاسبانية والهولندية والإيطاليّة 
والكوريّة والفرنسية» وفي المستقبل 
القریب اللغة الألمانيّة واليابانيّة», وتضیف 
«الهدف هو أثراء المکتبة العربيّة وتوعية 
الطفل العربي وتعریفه بتنوع الثقافات على 
المستوی العالمي» كما أنّ هدفنا الرئيسي 
هو تعلیم القرّاء الناضجین والوالدین بكيفية 
تحبیب القراءة إلى الأطفال الصغار من إلى 
حدود 4 سنوات؛ لأنّ أبناء وبنات هذه الفثة 
العمرية یحتاجون إلى حضن» والی شخص 
یجلس معهم لیقراً لهم قصة, ولذاك يُصبح 
ارتباط القصة والقراءة ارتباطاً عاطفیاً, ولیس 
مجرّد ارتباط مدرسي أو منهجي, وبالتالي 
يبدأ الطفل بالانفتاح على القراءة والکتاب ولا 
یمانع ولا يهاب تصفح الکتاب». 

وتضیف اليازية بأن «فكرة الدار جاعتنا لأثنا 
لمسنا هذه الحاجة» فسعینا إلى تحقيقهاء 
اخترنا اسم الفلك لأثّنا نؤمن بأن سیدنا نوح 


تمکن فی يوم من الأيام من إنقاذ البشریةء 


لذا فان الآصرة مع العلم والكتاب والتمعّن 


في القراءة هو ما سیٔنجي المجتمعات الیومء 
فالقراءة الواعية تتيخ تفمّم وضع الآخر 
وتسمح لنا بإدراك سبب وجودنا في هذه 
الحياة». 

بحثاعن الفانتازیا 


تلك أهميّة القراءة والکتابء وكان بمقدور 
اليازية أن تواصل الكتابة وإنجاز الكتب للنشء 
الجديد وللیافعین» لکٹھا اجتازت ذلك 
لثصبح ناشرةً لهذا النوع من الکتب» ولم تكن 
مدفوعةً في ذلك فقط بالرغبة لانجاز مشروع 
استثماري, بل بضرورات ذات صلة بشغفها 
وباحتياجها إلى فضاءٍ جديد لهذا النوع من 
الکتابء وتقول «قبل أن أكون ناشرة, أنا في 
حقبقة الأمر قارئة ومُطلعة» أتممت الدكتوراه 
في عام 2013 عذْث إلى البلاد وشعرت بفجوة, 
أن الدکتوراه تتطلب الکثیر من قراءة واعادة 


تحریر الکلام والکتابة. وشعرت مباشرة 


بالحاجة, فمنذ آن رجعت افتقدت المراجعة 
والکتابة» وافتقدت الورفة والقلم ؛ بعد ذلك 
شارکت في ورشة عمل "کتب صنعت في 
الامارات" بتنظیم کل من المجلس الاماراتی 
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لكتب اليافعين؛ ومعهد غوته" الألمانيء 
وكانت الورشة تحدیداً عن كتابة روايات 
الفانتازیا, ولكوني أساساً أكاديميّة فقد 
يحنت عن تلك اع ولم أحصل على 21 
عنوان عربي في الفانتازیاٴء لا آبالغ إن قلت 
-في تلك الفترة- لم تكن هناك كتب لهذا 
الصنف الإبداعي لدينا اطلاقاًء وقد كانت هذه 
هي الصدمة الأولى بالنسبة إِليء أما الصدمة 
الثانية فقد كانت عندما قژرت الاطلاع على 
محتوى أدب الطفل العربي» آولاً في مكتبتي 
فوجدت بأنّ تلك الكتب باللغة العربية قلیلةً 


أنه 2 


للغاية, کان آهمها سلسلة 'الليدي بيرد' وهي 
سلسلة مترجمة لكلاسيكيات أدب الطفل 
العالمي مقارنة بما تضقه مكتبتي من 
عناوین إنكليزية وألمانیةء وعثرت أيضاً على 
مجموعة فرنسية أيضاًء فضعقت أن أكتشف 
بأنّ مكتبتي الخاصة لا تحتوي على كتب عربية 
متميّزة في هذا الإطار. ثانيّاء انتقلت للبحث 
في المكتبات المجاورة» تواصلت مع دور 
النشر وبدأت بالكتابة للأطفال» قزرت أن آبدا 
بكتابة مجموعه قصص قصيرة مصورة وأخرى 
في فصولء كما بدأت برواية 'الفانتازیاٴ التي 


ت 


ري تا 


۳ اقا سم 


- لکن هناك موقف مُحدّد حفزك إلى المبادرة 
بتاسيمن دارا 

- نعم» لقد حدث ذلك عندما قدّمت مسوّدة 
القصة الأولى إلى ناشرء نظر الیها بینما كان 
یتحدث معی, وأنا مُتعجّبة لِم لا يدخل فى 
ولكنه لم یفعل. فسألته ما إذا كان قد قرأها 


لي قبل أن تقرأها! وسأعود إليك مرّة أخرى. 
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القصص المصوّرة التى كنت أحتفظ بها فى 
وفرنسية فنظر إليها وشعر انه بإزاء مستوى 
عالمي وليس مستوى محلي او عربي». 
خوض المغامرة 
تضيف اليازية قائلة «فى تلك اللحظة خرحت. 
فإذا لم يكن بمقدوري أن آرفع سقف آهدافي 
وطموحي وان انتج كتابا بهذا المستوی. 
فلماذا ينبغي أن أكون في السوق» فاختلفناء 
ثم بدأت بالبحث عمّن يستطيع نشر قصتي 
عبر ترجمتها إلى لغة آخری, وانتهى الأمر بي 
إلى اتخاذ قرار بتأسيس دار نشر متخصصة 
بالترجمة. لطرح محتوى متميز متنوع 
برسوم مختلفةء ولتکون هناك ترجمات 
لهذه القصص العالمية باللغة العربیةء کی 
تكون مرجهًا لمن أراد الكتابة أو الرسم لأدب 
الطفل». 

لم يقتصر عمل اليازية خليفة على 
تأسيس الدار أو الترجمة» بل تعدى ذلك إلى 
البحث عن الطاقات الفثیة والإبداعية التی 
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رسالة تورينو 


يمكن أن تسهم في تحقيق مسار متكامل, 
وتروي عن کتاب اقتنت حقوقه من دار نشر 
«لاتيرتسا» الايطالية, حين اكتشفت عجز 
الرشام الايطالي عن تحقيق رسم وجوه أبطال 
القضة» وتقول «كانت جميع الشخصيات 
مرسومة رما بشكلٍ جانبي أو من الخلف 
فانتقيت الكتاب ليرى الرسام العربي أنه قادر 
على تجاوز نقاط ضعفه في الرسم عن طريق 
الترکیز على أشياء أخرى كرسم تفاصيل البيئة 
المحيطة مثلا»» وتُطلق الناشرة الإماراتية ما 
يُشبه النداء إلى جميع رشامي الكتب المصوّرة 
للأطفال «أناشدكم بألا تحصروا أنفسكم في 
نمط مُحدّد من طرائق الرسم. بل أوجدوا 
نمطكم الخاص». 

ونُشير اليازيّة خليفة إلى كتاب آخر اقتنت 
حقوقه وهو «آوتولاین» للرشام والكاتب 
البريطاني كريس ريديل «وقد تم اختياره 
ضمن المجموعة الأولى من إصدارات الفلك 
لأنني لمست في جميع ورش العمل التي 
شاركت فيها بأن الأغلبية الساحقة من 
العاملين في هذا الإطار متأثرة إِما ب المانغا" 


اليابانية أو ب«الكوميكس» الأميركي» لکن من 
یتصفح كتب كريس ريديل يدرك تماما بأنّ هذا 
الشخص بريطاني ومعني بالنمط البريطاني 
في تفاصيل رسومه» حيث يغلب عليها وجود 
كلمات وجُمل متناثرة ضمن الرسم ذاته, كما 
أنك حين تتصفح أحد كتبه ترى شوارع لندن» 
وساعاتهاء وشاي ما بعد الظهر!». 

بین التشروالكتابة 

بالإضافة إلى شراء الحقوق وترجمة الکتبء 
تميّزت دار «الفلك» گن غیرغا آیضا بكونها 
صارت تبيع هي الأخرى حقوق النشرء 
فتقول اليازية «فى جميع لقاءاتي مع دور 
النشر لجنبية كنت أواحة بهذا السذال 
آنت اتن الینا لشراء الحقوق» وماذا عنك؟ 
لماذا لا تبیعین الحقوق؟. لذا قزرت الاقدام 
على الخطوة التالية وهی أن آبیع الحقوق 
من دور نشر آخری, فالفلك فى تلك الفترة 
لم تكن تنتج محتوی خاصا بها, فاصبحت 
وكيلة أدبیةء والان لدینا ما بين ثلاث أو آربع 
دور نشر نمئلهم على المستوی العالمي». 
وتضیف «وقد قترنا فى الفلك. للترجمة 





والنشر؛ بالبدء باصدار منشوراتناء انطلاقا 


من مسوڈاتي التي كانت جاهزة ما بين 2013 
و2014, ولا أعلم, بعدء ما إذا كان ذلك 
إيجابيًاً أم سلبیا». 

لم تكتب اليازية في الآونة الأخيرة کثیراء 
ويبدو أن العمل على تأسيس دارها وتكوينها 
وتمكينها من دخول معترك سوق الکتاب» 
قد أخذ من وقتها الكثير وتقول «أنا اليوم لم 
أكتب شيئا جديداً» وما نُشِرَ في الفُلك؛ هو من 
كتاباتي السابقةء وما رگزت عليه في الشهور 
الماضية هو البحث عن رشامین» وسعيث إلى 
العثور على رسامين إماراتيين للعمل معهم». 

تجربتها الأولیء بكتاب «عندما يُفكر 
الهواء» لم تكن بمستوى ما تطمح إليه 
«لكن التجربة الثانية» وكانت مع الرسامة 
علياء البادي ذات الرسم المتميز والشخصية 
المتطورة جداء والتي تتقن رسم صور لأفكار 
متسلسلة للقصةء بينما كُنتُ أنهك في إفهام 
الرشامين الآخرين بشرح أهمية التسلسل 
البصري عند الرسم للأطفال» واختزال النص 


فى حد ذاته فى هذه الرسومات». 








مشروع ريادي 

تفخر اليازية بأن تكون «الفلك للترجمة 
والنشر» لها قدم السبق في الإمارت أو 
في الخلیج» وربّما العالم العربي لإصدار 
«الكتب الصامتة» وهي كتب مرسومة من 
دون كلمات» بدءا بكتاب لرسامة بريطانية 
عام 2016ء ثم إصداران صامتين من كوريا 
الجنوبية عام 2017ء وحول هذا تقول «وبعد 
ذلك وُفْفْنا في إنتاج ثلاثة إصدارات اماراتية 
من الكتب الصامتة لعلياء البادي وعائشة 
البادي ولي کذلكت»» وتضیف «قصتي الصامتة 
آبي لا تکسر قلبي» رسمتها بنمط خربشات 
الأطفال الصغارء والفکرة بسيطة أيضاء لأن 
الرسالة الحقيقية هي للآباء؛ فبطلة القضة 
فتاة تحاول الرسم» لكنّها عصبية المزاجء 
ينكسر القلم وهي ترسم صورة قلب إلى جانب 
صورة والدهاء ما يدفعها ذلك إلى تقطيع 
وتمزيق الورقة التى رسمت عليهاء وحينما 
أدركت بآئها مقت صورة والدها سعت إلى 
إعادة ترميم الصورة, فبدأت في تصميم 
كولاج مما مژقتهء ثم فکرت بان تترك رسالة 








إلى والدها على كرسي القراءة خاصتهء 
فألصقت ما قطعته من رسمتهاء مع عددِ من 
القلوبء لتصل في النهاية إلى خلاصة القول: 
أبي لا تكسر قلبي واقرأ لي». 

وتختم اليازيّة خليفة حديثها معنا 
بالتأكيد على أهميّة هذا الكتاب بالنسبة 
إلى الدار وتقول «لقد قدمنا الكتاب في عدّة 
جلسات للقراءة, فوجدنا بأنّ الأطفال باشروا 
في الحال برسم رسائل إلى آبائهم» فحدث 
ما لم أتوقعه, عندما وصلني رسم من طفلة 
لأفراد متناثرین على الصفحة, لا يجمعهم 
شيء وعلى ركن الصفحة كتبت جملة ثم 
لونتها بالبني والكحلي والرمادي» تطلب 
فيها من والديها أن ينظروا إليها! هذه الصورة 
جعلتني أشعر بالمسؤولية أكثر» فعلی الآباء 
أن ينظروا إلى رسوم آطفالهم, وما أطمح 
إليه هو أن يُدرك الآباء بأنْ القراءة مع الأبناء 
ليست مُجژد تصفح لکتاب» بل هي مشاعر 
من الاحتواء والحنان والحب بينك وبين 
ابنك». 
كاتب وصحفي من العراق مقيم في فلورنسا 
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الرادیکالیات السياسية الجديد 
في فرنسا 


ابوبکر العیادی 


لم تكن حركة «السترات الصفراء», التي تواصل تظاهراتها الاحتجاجية کل سبت 
منذ 17 تشرين الثاني 2018 برغم القمع البوليسي الشرس, سوى جزء من الغضب 
المجتمعي العارم الذي زادت في تأجيجه كتل متطرفة من الراديكاليين» من اليسار 
واليمين على حدّ سواء, فضلا عن مجموعات نضالية أخرى ليس لها من غاية 
غير التصادم مع النظام القائم. فمن «البلاك بلوك» الكتل السوداء إلى الفاشيين 
الجدد. ومن الزاديست إلى طالبي النجاة دون أن توخد بينهم أيديولوجيا معينة ؛ 
فبعضهم يعادي الرأسمالیةء وبعضهم يعادي اليهودية أو الاسلام. فيما يجاهر 
غيرهم بعدائه للاتحاد الأوروبيء ولكنهم يلتقون جميعا فی رفض رهانات اللعبة 
الديمقراطية, والاحتجاج العلني» وحتى العنف كوسيلة تعبير. 


الموضوع يمثل هاجس المفكرين 

والباحثين في العلوم السياسية 
والاجتماعية في الوقت الراهن» من ذلك مثلا 
أن مجلة «العلوم الإنسانية» أفردت في 
عددها الأخير ملفا عن الراديكاليات السياسية 
الجديدة في فرنساء لمعرفة مدى نموّها 
وانتشارها في أوساط الشبيبة» وتساءلت هل 
تعكس أزمة سیاسیةء وهل يشكل عنفها 
تهديدا للسلطة, فضلا عن أساليب تنظيمها. 
يعرّف معجم لاروس الراديكالية بأنها «كل 
مذهب متصلب في كل ما يتعلق بالمعتقد 
السیاسی»» ولكن التعريف اتسع منذ 
القرن الماضي ليشمل التطرف ومشتقاته, 
كالأصولية والارهاب» ویمثل في کل الحالات 
قطعا مع المجتمع الذي ينشأ فيه التزام 


راديكالي» ما يفتح المجال أمام أشكال غير 


معروفة للعمل السياسي. وهو ما يؤكده 
أوليفيي غالان إذ يعتقد أن «الراديكالية 
السياسية تتبدى من خلال شريحة واسعة 
من الأعمال والسلوكيات التي تعبّر عن إرادة 
القطع مع المنظومة السياسية والاجتماعية 
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والثقافية, وحتی مع المعاییر والأعراف 
القائمة». 

والقطيعة في حد ذاتها ليست مأخذاء 
ففرانسها متام كان محف انم حائل 
مؤتمر إيبيني الذي انعقد عام 1971ء على 
قبول «القطيعة مع النظام القائم والمجتمع 
الرأسماليء والا فلن یکون لهم مکان في 
الحزب الاشتراكي». وایمانویل ماکرون 
استعمل المصطلح تنه عندما نشر عاد 
6 کتابا بعنوان «ثورة», ضمّنه آسس 
برنامجه الرئاسي. ورغم أن الرجلین شجعا 
صراحة على انتهاك الوضع القائم قبل 
الوصول إلى هرم السلطةء فلا يمكن بحال 
أن تنطبق علیهما صورة «المتطرف», لأن 
المشروع السياسي الذي یمثلانه ينضوي 
تحت مسعی انتخابي یحترم المؤسسات. 
ومن مء فان الراديكالية» بمعناها الأشمل, 
وس لمختلف الممارسات والمعتقدات, 
الجماعية والفردية» اليمينية واليسارية, 
الدينية والسياسية. الارهابية والسلمیة 
السرية والعلنية. 


ص 0 
۶ ۹ 
0 9 9 


آما الرادیکالیات مقار الجدل فتخض اولك 


الذین يرفضون المنظومة بشکل أو بآخر. 
ها کانت ال اتاد د وت 
منذ ثلاثينات القرن الماضي الحدود التي 
يُعدَ انتهاکها خرقا للقانون. یعاقب عليه 
مرتکبوه, أفرادًا أو جماعات آو یا 
فانها تعجز عن الالمام بشتی الرادیکالیات» 
لا سیما تلك التي لا تملك تنظیما ولا دعاية 


أو برنامج نشاط, إذ غالبا ما تنتاً دون سابق 
إنذار. لذلك اختارت السوسيولوجيا السياسية 


مقاربة أخرى تقوم على وصف الأعمال 
والمشاريع السیاسیةء بيّنت وجود ممارسات 
مشتركة بين الراديكاليين يمكن إجمالها في 


ES PEUPLES 
ENTRE LES 


المساس بالنظام العام» وإرادة اضعاف الاطار 
الديمقراطي» وتکوین تنظیم شبه عسكري, 
واستفزازات عنصرية آو حاقدة. ویتبدی من 
خلالها نزوع تلك التنظیمات إلى العنف. 
فهل أن ذلك مؤشر حاسم على الراديكالية 
الا 

في الواقع ليس من السهل تحديد ما يمكن 
نسبته إلى العنف السياسي» فلئن كان عالم 
الفکر السياسي الاميركي هارولد نیورغ (1927- 
1) يربطه بکل آعمال الشغب والفوضى, 
والحرق والتکسیر, والحاق الاضرار الجسدية, 
التي یکون لغایاتها أو ضحایاها أو ظروفها 
وتنفیذها وآثرها معنی سیاست» أي تلك 


GUERRE ENTRE | 
PAS DE PAIX EN 


التي تنحو إلى تغییر سلوك الا خر في وضعية 
مساومة لها تأثیر على المنظومة الاجتماعية, 
٦‏ ع اهن ا لاتم متو اليه 
على أن الراديكالية السياسية تفترضء ولو 
گر مباركة اللجوء إلى هذا النوع من 
السلوکیات, لأن اعتناق آفکار راديكالية لیس 
الف دلیلاعلی نية استعمال العف فقد 
«یکون الفرد رادیکالیا دون أن یکون عنیفا 

والعکس صحیح» كما تقول عالمة لاجتماع 


إيزابيل صوميي, التي تمیز بين «الراديكالية 


المعرفیة» و«الراديكالية السلوکیة»» أو بين 
«راديكالية الرأى» و«راديكالية الأفعال» بعبارة 


أوليفيي غالان. 


DE‏ كوم 





بيد أن آخرين یعتقدون أن الحركات الحالیةء 
سواء أكانت منظمة عار أقل عنفا هما 
شهدته فرنسا في القرن الماضيء وأن أغلب 
الرادیکالیات السياسية الیوم تعتمد اعا 
عنيفة آحیانا وغیر شرعية لا محالة, ولکنها لا 
ترقی إلى الأعمال المسلحة التي كانت ترتکبها 
منظمة «العمل المباشر» في السبعینات. 
وفي رآیهم أن الأعمال الحالية تتراوح بين 
العصیان المدني, واحتلال المقزات أو 
الأراضيء والتخریب, ورکوب الأحداث, 
اکسا جات جياسة, داضراب دی 
وتحویل المعلومات أو قرصنتها. وكلها تهدف 


إلى عدم الانصياع إلى القواعد التقليدية 
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للعبة الديمقراطية, أو إدانة قيم ومنظومات 
مخصوصة» تتغير بتغیر الانتماء إلى اليسار 
أو اليمين. تقول إيزابيل صوميي «الممارسات 
العنيفة لا تزال قائمة لدى متطرفي الفريقين, 
ولكن دون استحضار الأيديولوجيا لتبريرها.» 
من جهة اليسارء كانت الراديكالية حتى 
نهاية السبعينات حكرا تقريبا على تنظيمات 
صغرىء تروتسكية وماوية» تتموقع يسار 
الحزب الشيوعي الفرنسي» وتقدم نفسها 
كبديل للشيوعية الارئوذکسية يروم إحياء 
الروح الثوریةء بالعنف إن لزم الأمر. ثم ما لبثت 
تلك التنظيمات أن توارت تماماء أو تخلت عن 
العنف ولم تعد تظهر إلا من خلال المساهمة 
السياسية المشروعة, بدءا بالانتخابات» 
وصولا إلى الاحتجاجات الروتينية. 

آما الیسار المتطرف في صيغته الحالية, 
فیستمة جذوره هو آیضا من تیار نقد اللينينية 
المتفرع عن الیسار الشيوعي في عشرینات 
القرن الماضي» وکان من رموزه روزا 
لوکسمبورغ (1919-1871) في آلمانیا, وآمادو 
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هارولد نيورغ - الراديكالية هي استعمال العنف لتغیبر موقف الآخر 


رسالة باریس 


بوردیغا (1970-1889) في إيطاليا وأنطون 
بانكويك (1960-1873). وقد ابتعد هو أيضا 
تدريجياعن الشيوعية ليأخذ طابع الفوضويين 
إذ ينكرون المنظمات» ويدعون إلى تخفيضات 
یتولون أمرها بأنفسهم (كأن يدفعوا قسطا 
بسيطا من فواتير الماء والغاز والكهرباءء 
أو يرفضوا دفع أثمان تذاكر السينما والنقل 
العمومي)ء ويستولون على شتى الفضاءات 
لچخارھا سكا ها دال که اختفف تیا 
في بداية التسعیناتء ثم عادت إلى الظهور 
لتلتحق بالمحتجين ضد كل أشكال العولمة 
الليبرالية في فرنسا وخارجها. 

ولما كانت هذه التنظیمات متنافذة, لا 
نستغرب أن نجد بعض ناشطیها في التیار 
الراديكالي لمناهضة الفاشية الذي عاد إلى 
الظهور عقب اعتداءات جماعات من الیمین 
المتطرف» وتفکك شبکات مقاومة حزب 
الجبهة الوطنية وآیدیولوجیته العنصرية. 
من هذه التنظیمات آیضا «الزادیست» الذین 
یدینون «فرض المشاریع الکبری عديمة 


Nicolas ورووى‎ 4 labo الكت‎ 
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الجدوى» إشارة إلى عمليات إنشاء بنى تحتية 
ضخمة» محدودة الجدوى ومكلفة اقتصاديا 
أو بیئیا في أواسط الثمانینات» مثل مشروع 
مطار «نوتر دام دي لاند» في مقاطعة لوارء 
تحت شعار ۶۸۱0ء أي «مناطق التهيئة 
المؤجلة» Zones) (dAménagement‏ 
6 فحولها المدافعون عن البيئة 
إلى «مناطق ينبغي الدفاع عنها» (70865 
6 ومنها اسمهم الذي صاروا 
يعرفون به «5ع730156», ورابطوا فيها سنوات 
إلى أن تراجعت الحكومة عن مشروعهاء كما 
تراجعت عن مشروع سنتر بارك في غابة 
رويبون بمقاطعة ایزیر» وأوروبا سيتي في 
مقاطعة فال دواز. 

كذلك«منتقدوالتقنية» وهی حركة إيكو لوجية 
راديكالية تقاوم المشاريع الصناعية, وتندد 
بالتقدم والمجتمع الصناعي, وتستمد 
جذورها من حركة «لأنارشية البدائية» 
للأميركي جون زرزان الداعي إلى العودة إلى 
مجتمع من الصيادين الملتقطین» يعيشون 





أوليفيي غالان- راديكالية الرأي ليست راديكالية الأفعال 


بمعزل عن الحضارة التي يعتبرها استلابا. 
وتنحصر أعمال هذه الحركة في فرنسا في 
عمليات تخريب ضد شركات بتهمة المش من 
الحريات العامة. 

ولكن أخطرها جميعا هي الكتل السوداء 
«black blocs»‏ أو «Schwarzer Block»‏ 
حسب التعبير الذي ابتكرته الشرطة الألمانية 
لتسمية أفراد ملثمين يسترون أجسادهم 
بالأسود ويقومون بتكسير الممتلكات 
ومناوشة قوات امن واثارة الشغب. وخطرها 
یکمن في عدم خضوعها لتنظیم أو جمعية أو 
حركة» فهي تتکون من آفراد تجمعهم صلات 
قربی أو صداقت. وحساسية «آنارشیست» 
یبررون بمقتضاها اللجوء إلى العنف ضد 
رموز السلطة كالشرطة والمحاکم والادارات 
الحکومية. ورموز الراسمالية کالبنوك 
ووکالات التشغیل المؤقتء ووکالات 
الاشهار, والشرکات متعددة الجنسیات مثل 
«نايك» و» لیفیس» و»ماکدونالد». وکل ما له 
علاقة بالعولمة الليبرالية, مثلما يبررون نھب 














المحلات التجارية کول «استعادة ما نهبه 
لصوص الرأسمالية». وقد تزاید عدد الکتل 
السوداء منذ 2016 وتزایدت آعمالهم العنيفة 
التي بلغت ذروتها خلال المظاهرة الثامنة 
عشرة للسترات الصفراء» یوم 16 اذار 2019ء 
حيث حولوا قلب باریس إلى محرقة. ما دفع 
الحکومة إلى المسارعة بسن قانون «ضدٌ 
المکشرین» في 10 نیسان 2019. 

على الیمین» یوجد آرخبیل من التکتلات 
السياسية الصغری یتجاور فيه غلاة الكاتوليك 
والفاشیون والنازیون الجدد والقومیون 
ومعادو کل من الساميّة والاسلام وأوروباء 
ولم یبرز منها سوی حزب الجبهة الوطنیةء 
الذي شكل حجم منافس حقيقي على الحکم 
وصار یعرف الان بالتجمع الوطني. 

هذا التفتت هوسمة اليمين الراديكالي الفرنسي 
الذي لم يفلح منذ بدايات القرن الماضي في 
تشكيل كتلة موخدة» حتى في عهد حكومة 
فيشي زمن الاحتلال النازي» حيث توزعت تلك 
الحركات بين الدعوة إلى قومية أوروبية يكون 


إيزابيل صوميي - قد يكون الفرد راديكاليا دون أن يكون عنيفاء والعكس صحيح 


أفقها نهر الأورال» وبين التأكيد على تفوق 
الرجل الأبيض» ولم تستطع أن تعمّر طویلاء 
فقد اندثرت عقب الحرب العالمية الثانية, 
ولم یصمد منها سوی «النظام الجدید» الذي 
انبعث, بعد حلّه بسبب آفکاره النيوفاشية, 
في شکل حزب يتوق إلى المساهمة في الحياة 
السياسية وشروطها الديمقراطية هو حزب 
الجبهة الوطنية. ومنذ مطلع الثمانينات» لم 
ترق من تلك الجماعات الراذيكالية سوی عدد 
ضئیل ک «البایکرز» 811:615 (سائقي الدراجات 
الناریة) و»السکینهیدز» 51226305 (ذوی 
الرژوس الحلیقة), یبث أعضاؤه خطابهم 
المعادي للاخر عبر الانترنت» بایعاز من 
بعض الکتاب العنصریین آمثال آلان سورالء 
وهيرفي ریشان» وجیروم بوربون. 

من تلك الفثات الراديكالية القليلة آیضا 
«القلعة لاجتماعیة» التي استلهمت 
تجربة کازاباوند الإيطالية» وحاولت 
بعث التیار الوطنی الراديكالي» و»الدم 
والشرف». و»قتال 18» وکلاهما من النازیین 
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الجددء والحزب الوطني الفرنسي الذي 
يتماهى مع حركة الكتائب الاسبانية, ويطمح 
إلى جلب كل الغاضبین من الأحزاب الحاكمة, 
والتيار الهووي الذي يضم عدة جماعات من 
الألزاس ورابطة الجنوب» والهوويون الذين 
یجعلون الهجرة الإسلامية قبلة سهامهم, 
ويعتقدون أن استيطانهم يستوجب حركة 
«روکینکیستا» أي استرداد الأراضي المغتصبة 
وطرد الغاصبين تمثلا لأفكار مُنظرهم الكاتب 
غيوم غاي, الذي يحلم باتحاد عالمي للبلدان 
التي لا يعيش فيها إلا العرق الأبيض» وكذلك 
الكاتب رينو كامو الذي يحذر من «التعويض 
الأكبر»» أي احتلال المهاجرین» العرب 
والمسلمين بخاصة» للبلاد الفرنسیة 
وتعويض سكانها الأصليين تدريجيا. 

ورغم الخلافات, تلتقي تلك الحركات 
في بعض النقاط کالخوف من الآخر 
وتعظیم ا[ل»نحن» 
(ieاautophi)»‏ وهوس الحرب التي سوف 
تأتي. وهو ما يدفع عددا منهاء المتبقية على 
الأقل لأن أغلبها تم حله, إلى اتباع طالبي 
النجاة (5ع2)511171731156 مثلما تلتقي في 
رفض المجتمع متعدد الإثنيات» والرغبة في 
إقامة جاليات قروية متجانسة عرقياء ولكنها 
تميل في معظمها إلى العنفء كحل وحيد 
لطرد المهاجرين. سيرا على خطى جماعة 
«قوى التدخل» التي كانت تدعو إلى مواجهة 
الإرهاب الإسلامي بالإرهاب. 

وقد منت وثائق المخابرات العامة أن عنف 
الیمین المتطرف یفوق عنف الیسار المتطرف» 
منذ عام 1982ء عندما مکنت ثيمة الهجرة 
حزب الجبهة الوطنية بالظهور في الانتخابات. 
ومنذ ذلك التاریخء تحول العنف من صراع 
ضد المتطرف المقابل إلى صراع عنصري ضدّ 
الآخر المختلف عرقیا وثقافیا. 

ولیس الاسلام بمعزل عن تلك الحرکات 
المتطرفة, ففي أعطافه هو آیضا تیارات 
راديكالية یعزوها آغلبهم إلى السلفية, 
والحال أن السلفية في فرنساء كما یصنفها 
أوليفيي رواء ثلاث فئاتء آولاها سلفية 
التقوى التي يرفض أتباعها كل صراع أو التزام 


(altérophobie) 
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سياسي» ويمارسون حياتهم على هدي تعاليم 
القرآن والسة. والثانية هي السلفية السياسية 
كما تتجلی في خطاب الإخوان المسلمین 
الذین یسعون للوصول إلى السلطة لفرض 
الشريعة واقامة دولة الخلافة. وثالثة تلك 
الفتات هي السلفية الجهادية, التي ترفض 
شعائرية سلفية التفوی وقبول لا خوان اللعبة 
الديمقراطية» وتدعو إلى اسلام محارب» 
یفرض نفسه على الجمیع بحة السیف. 
یتحرك آنصار هذه الفتة غالبا في سرية 
ایت لارتباط آعمالهم بالعف, لا سیما بعد 
العملیات الارهابية التي تعرضت لها فرنسا 
منذ 2015ء وقد قدم المتورطون فیها أو 
المتعاطفون معهم تبریرات یمکن ایجازها في 
ثلاث نقاط: الأولى نابعة من التأويل الحرفي 
للويالة قسف إن أن عدذا ماس نم 
یعتبرون آنفسهم آذرع الله في صراعهم 
ضد آعدائه. والثانية ذات منحی سياسي بری 
اصحابها أن عنفهم ما هو الا رڈ فعل على 
الاعتداءات التي يتعرض لها الاسلام الستّي في 
الشرق الأوسطء وآن قتل المدنیین مبرر هو 
ها اه تم a‏ 
عن قتل الأبرياء في ديار الاسلام. والثالثة 
امه ارم اد 
بالاسلام کالجهاد» بوصفه في نظرهم فرض 
عین على کل مسلم ضد دار الکفر والحرب. 
إن قياس قوة التزام راديكالي ما یمژ إذن عبر 
ا و تنب انغاضر لجس 
عدد من الممارسات التي تسبقهاء سواه 
أكانت عدوانية أم مسالمة, لأن الراديكالي لا 
يدخل طور العنف الفعلي فجأة, وإنما يأتيه 
بعد إعداد ذهني وطقوسي, على انفراد أو 
ek‏ 

وجملة القول إن الراديكاليين» سواء أكانوا 
معادين للسامية, أو عنصریین. أو معادين 
للإسلام» يعطون صورة عن وضع المجتمع 
الفرنسي» فما هم في النهاية سوى علامة 
على تحلل المجتمع الليبرالي والتوترات الإثنية 
الثقافية الراهنة». وإرهاصات تنذر بعودة 
الفاشية. 


كاتب من تونس مقيم في باریس 


عزه الشريف 





رسالة تطوان ۱ 


المخرجة الإسبانية ایسیار بویایین 
الأندلس تجربة متفردة فى تاريخ الانسانية 


مخلص الصفير 


أخرجت الإسبانية إيسيار بويايين سبعة أفلام روائية طویلةء مثلما أخرجت سبعة أفلام تسجيلية» وكتبت سيناريو سبعة أفلام... 
لكنهاء وقبل ذلك أدت دور البطولة فى عشرات الأفلام الإسبانية الشهيرة, فى 27 فيلما تحديداء منذ فيلم «الجنوب» للمخرج 
فيكتور إيرسي سنة 1983 وصولا إلى فيلم «ليلة الأخ» لسانتیاغو غارسيا دي ليانيث, ومجموعة من أعمال الخرج خودي لويس 
بورو وآخرين. هذه التجربة الزاخرة في التمثيل مكنتها من التقدم إلى عالم الإخراج والوقوف وراء الكاميرا هذه المرة» وهي تدرك جیدا 


معنى أن تقف أمامها أيضا. 


اسم السينمائية الإسبانية إيسيار 

بويايين في عالم التمثيل» وأصبحت 
في ظرف عشر سنوات نجمة سینمائیةء مثلما 
دخلت ابنة مدريد عالم الإخراج السينمائي من 
بابه الفسيح لتقدم لنا أفلاما رائقة من قبيل 
«أهبك عيني» و»زهور من عالم آخر» و»حتى 
المطر». و»ماطاهاريس»» و»السنیورة», 
وآفلاما آخری توجت في العدید من 
المهرجانات الدولية, كان آخرها فیلم «شجرة 
لزیتون» الذي آخرجته قبل سنتینء وکرسها 
واحدة من علامات السینما الاسبانية» ومن 
ضمن آبرز مخرجات الحوض المتوسطي. 
وعبر هذا المسار الطویل تصاحبة الفیلم 
القصیر «العشاق القتلة» امتلکت ایسیار 
بويايين تجربة كبيرة في عالم السينماء كما 
تحكيها لنا في هذا الحوار مع «الجديد». 


أمام الكاميرا 

تألقت إيسيار بويايين في عالم التمثيل منذ 
شبابها. وهي ترى بأن «الوقوف أمام الكاميرا 
تجربة إنسانية تعلمنا الکثیر» ونحن نتقمص 
حيوات آخری» حيث نشعر بقيمة الكيان 
الإنساني عندما نعرض مشاعره وانفعالاته, 
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ارتباطا بوقائع وقصص متخيلة» لكنها شديدة 
التعبير عن الوجود الإنساني برمته». وترى 
بطلة فيلم «سقف العالم» أن أحلامها في 
عالم التمثيل «ظلت بلا سقفء رغم آنني 
انتقلت إلى عالم الإخراج في حدود 1992ء مع 
تجربة فيلم قصيرء ثم مع أول أفلامي الروائية 
الطویلةء وهو فيلم هل أنت وحدك؟" سنة 
1995». 

كما تؤكد السينمائية الاسبانية آنها آفادت 
الکثیر من تجارب المخرجین الذین اشتغلت 
تحت دارتهم وخبراتهم في مجموع الاعمال 
السينمائية التي شارکت في بطولتها. 

وهذه التجربة التي امتدت على مدى 27 
فیلما جعلتها على دراية بمختلف مدارس 
السینما الاسبانية وتیاراتها, وهي تتنباً لها 
بالافضل» خلال السنوات المقبلة» بسبب 
تطور الصناعة السينمائية في عالم الیوم. 
لکن النجمة الإسبانية تحذر من ممثلات 
الأضواء والاغراء» معتزة بتجربتها في عالم 
التمثیلء والتي حرصت فیها على «النفاذ إلى 
عمق الشخصيات التي كنت أجسدها من أجل 
كسب تعاطف المشاهد, وانغماسه في عوالم 
التجربة الفيلمية إلى درجة ينسى فيها أنه 


بصدد عمل سينمائي». ذلك لأن قمة التمثيل 
في نظر بویایین هو «أن لا يظل تمثيلاء بحيث 
يصبح شكلا من أشكال الحقيقة وتجلياتها 
في حركات الممثلين وسكناتهم ومشاعرهم» 
وعلى محياهم» وفي تفاعلهم مع القصص 
التي يحيونها». 


خلف الكاميرا 

سرعان ما تألقت إيسيار بویایین عندما وقفت 
وراء الكاميرا لتقدم لنا أعمالا سينمائية مثيرة. 
وقد برزت تجربتها السابقة في التمثيل حين 
استطاعت اكتشاف مواهب سينمائية جديدة 
أدارتها بإحكام وبثت فيها روحا سينمائية قوية. 
وهي تؤكد فضل التمثيل في نجاح تجاربها في 
الإخراج مع الممثلات والممئلین» من الجيل 
الجدیدء منذ تسعينات القرن العشرين. 

كما قدمت هذه المخرجة الإسبانية أعمالا 
سينمائية تحكي تجارب إنسانية فاصلة, تثیر 
دهشة المتلقي أكثر مما تهادنه» «لكن هذا 
الجانب الإنساني لا يعني أن تكون السينما 
ملتزمة بقضایا إنسانية معینةء ما دامت 
السينما نفسها قضية جمالية إنسانية في 
نهاية المطاف», تشدد محدثتنا. وهي ترى أنها 
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رسالة تطوان 


۱۲۲۱۳8۵۸ TES ET 
وق‎ E ةيورك إطننة‎ LE 


OE LA ۲‏ ےو iA MA. ۳۵0۱۲2 CE MANIN RIHA OMEALEF ٦‏ اس اق ای ار HEI‏ ات ری 


لا تشتغل في أعمالها السينمائية تحت وطأة 
فكرة الالتزام حيث تقول «اعتبر أنني ملتزمة 
مع المتفرج» وملزمة باحترام ذكائه وعدم 
التحايل عليه». لذلك» تضيف المخرجة, 
فإنني «أحرص على أن أحكي وأصور له 
حكايات تشبه تلك التي يروقني أن يحكيها لي 
لاخرون» عن فضاءات وعن عوالم مختلفة 
ومغايرة للمألوف واليومي العادي». من هناء 
فان «التزامي إنما یکمن في تقديم قصص 
جذابة وإخراج أفلام تضيف شيئا ما وتكون 
ما حمالي» ھا في نظر 
المخرجة دائما. 
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وعن معنی لاخراج في رویتها السينمائية 
تقر بویایین بأن «لاخراج تمرین يعلم 
التواضع, لأنه یجعلك تکتشف قدرا هائلا 
من المسوولية عليك تحمله». والی جانب 
کونها ممثلة ومخرجة وکاتبة سیناریو» تصر 
محدثتنا على آنها «متفرجة», قبل هذا وذاك. 
وهو «ما يشجعني على طرح الاسئلة على 
آفلامي نفسهاء من قبیل: هل یمکن لها أن 
تصل وتتواصل مع متفرجین من مجتمعات 
آخری؟ وهل ظلت آسيرة نزوع محلي؟ وما 
هو الشيء الهام والجدید الذي سیحمله معه 
المتلقي بعد نهاية العرض...؟». وآما لاجابات 


التي تلتمسها المخرجة لهذه الأسئلة فما هي 
إلا ذرائعء حسب رأيهاء من أجل مواصلة فتنة 
السينماء ومهنة الاخراج. 


كتابة السينما 

تتحدث إيسيار بويايين هنا عن قضية أساسية 
تحكم تجربتها في الإخراج» وهي أنها لا تبحث 
عن موضوع ما لكي تجعل منه فيلما سينمائياء 
بل إن هذه الأفلام هي التي تبحث عنهاء كما 
تقول» باقتراح من صديق أو صديقة, أو عن 
طريق المصادفة.وهذا هاش لها تغل 
خبرتها في كتابة السيناريو أيضاء بما يمنحها 


القدرة على تحويل أيّ حدث عابر أو واقعة 
أو فكرة إلى حكاية مكتوبةء ثم إلى حكاية 
بصرية ترويها للعين. وبرغم تعاملها مع 
نجوم مكرّسين مثلما تتعامل مع ممثلين 
صاعدين أو تكتشفهم هي لڈول مرق» تؤكد 
المخرجة, بل كاتبة السیناریو» هذه المرة» أن 
«السيناريوهات التي كتبتها لم أكتبها وأنا أفكر 
في ممثلين محددين. بحيث يتساوى لدق أن 
يكون الممثل محترفا أو يؤدي أول أدواره. 
وأنا أثق في الممثلين المحترفین» لان لديهم 
مهارات وتحكما في تقنيات بعینھاء وبإمكانهم 
أن يجددوا طرائقھمء وأن يعبّروا بشكل جيد 


عن مختلف الانفعالات. ولکن. حينما يتعذر 
العثورعلى ممثل محترف» أو حين تراهن على 
وجه سينمائي جديدء فإن هذا الأمر يتطلب 
وقتا طویلا وعملا شاقا ومضنيا وممتعا 
في الآن نفسه. وهذا الاشتغال المكثف في 
هذه الحالة قد يصل بك إلى تجسيد أمثل 
للشخصية المطلوبة». 

وعن علاقتها بالعالم العربي ومعرفتها 
بالسينما والفن في هذه الضفة الجنوبية من 
المتوسطء ترى بويايين أن ثمة «الكثير من 
الاحلام المشتركة بين الضفتين: لأثنا جميعنا 
کائنات انسانية بنفس الكمال .والطموحات: 





كما آننا نحلم بطريقة متوسطية» ونفکر 
بطريقة متوسطیة. ونبدع بهذا العمق 
المتوسطي والأفق الانساني المشترك». وفي 
هذا السیاق» تستحضر المتحدثة «الأندلس» 
باعتبارها تجربة متفردة جمعت الإسبان 
بالعرب » عبر قرون من التاريخ المشترك. وهي 
تعتبرها تجربة متفردة في التاريخ الإنساني, 
يمكن أن تكون نموذجا للتعايش بين الکائنات 
الإنسانیةء والتكامل بين تجاربهم في الواقع 
والخيال. 


كاتب من المغرب 
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كنت مكان أي سياسي أو مسؤول لكنت سأخشى الشبكات 

الاجتماعية. الشبكات الاجتماعية كما هو معلوم غيّرت كل 
شيءء ليس لأنها أصبحت البديل الإعلامي والتواصلي وتجاوزت 
التقليدي» بل أيضا لأنها للمرة الأولى في التاریخ وضعت وجوها لما 
اعتدنا أن يكونوا بلا وجوه: هؤلاء الناس الذين يتحركون على أطراف 
الهوامش ونعرف بوجودهم ولكننا لا نعرف من هم. الشبكات 
الاجتماعية حوّلت هذه الحشود وقضاياهم إلى شيء معلوم» بوجه 
وصور. 
أناس الھوامش٠‏ إن جاز التعبیرء كانوا معنا دائما. محتجون في 
المدن أو ثوار في خارجها أو قطاع طرق أو صعاليك. التاریخ حافل 
بهم. ولكنهم في العموم بلا أسماء آو وجوه. مجرد حشود بقضية. 
بعضهم كان محظوظا لكي يسجل التاريخ آفعاله, وأن يتمكن من 
الوصول شخصيا إلى الشهرة أو السلطة أو النفوذ. المؤرخ البريطاني 
الأشهر أريك هوبسباوم لم يتوقف عن الكتابة عنهم باعتبارهم محركا 
تاريخيا مهملا لم يأخذ حقه لا في القيمة ولا في الاعتبار. الكثير من 
هذه الهوامش تحركت لتصبح هي المحور بطريقة لم يكن معاصروها 
يتخيّلونها. بعض قطاع الطرق والمتمردين انتهوا يحكمون بلدانهم. 
لعل هذا صار مثالا كلاسيكيا لصيغة الثورات» ونتيجة توفر التنظيم 
لديهم وتراجع قدرات الدول في مواجهتهم لأسباب مختلفة. لكن 
ما غير الكلاسيكي هو أن نشهد أنماطا هامشية استطاعت أن تحفر 
وجودها في عالم اليوم بطريقة يصعب تفسيرها طالما استمر اعتبارها 
گھوامشن: 
خذ مثلا المافيا. تعامل العالم مع المافیات على أنها وجه من أوجه 
الجريمة. تقضد إهمالها باعتبارها هامشا دون أن یلاحظ أنها من بشر 
بوجوه غير معروفة للآخرینء لكنهم يعرفون بعضهم البعض جيدا. 
الموضوع أكبر من تجارة الممنوعات أو الجريمة المنظمة أو دفع 
الإتاوات. هناك شبكة اجتماعية إنسانية تحكم ذلك العالم» تشبه ربما 
مجموعة من تلك التي نكونها اليوم على فيسبوك آو تويتر. الدول تنهار 
هنا وهناك» لکن المافیات حية ترزق وتزداد قوة باستخدام الأدوات 
المالية والتقنية الحديثة. لهذا العالم قيمه الخاصة وثقافته وتراتبياته 
واقتصاده. هذا الهامش اليوم لا يقل قوة في بعض الأوجه عن المركز. 
هوامش الموسيقى لا يقلون خطرا. ذهب الكثير من الأفارقة مرغمين 
إلى العالم الجديد. ذهبوا كعبيد مغلولين. أخذوا معهم بعض 
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الهامش الذي طالما 
ترصد المرکز 


آغانیهم. کانوا یرددونها في حقول التبغ والقطن الأميركية. ثم اقتادهم 
آسیادهم البیض إلى الکنائس لیهدیهم الرب. صارت الدندنات غناء 
کنسیا مختلفا عن النمط الأوروبي» ثم خرج هذا الغناء من الكنيسة 
لیتحرر من البعد الديني وليروي قصص الحب والعنصرية والمعاناة. 
ولد الجاز في عمق الجنوب الأميركي» آرض العبودية والعنصرية, 
لیعتر عن آهله. ثم تطورت آوجه هذا الغناء الهامشي المتمرد إلى 
البلوز والريغي لنجد موسیقی الروك والبوب الغربية الحديثة آقرب إلى 
الایقاع الأفريقي والأنين الأسود من مقطوعات عصر الباروك الأوروبي 
والسمفونیات. الهامش الأسود الغنائي في قلب الفنون الأدائية الآن. 
تمژد الهوامش مستمر وسیبقی. المنصات التي تعر عن هذه الهوامش 
تتغیر لکن الروح باقية. لا يقل الحائط الذي یستقطب رسامي الغرافيتي 
آهمية عن قدرة فنان أو ناشط على تحمیل فیدیو على موقع يوتيوب. 
الفرق ربما في قدرة الوصول وطبیعتها. آنت تمر بجانب الغرافيتي 
وتشاهده أو يرسل آحدهم صورته لك. آما الفیلم أو الأغنية المحملة 
على يوتيوب» فتشق طریقها بالمشاركة أو الاستطلاع» أو حين يقرر 
الذکاء الاصطناعي الذي يراقب ماذا تشاهد أو إلى ماذا تستمع» أن 
یفترحها عليك. في القلب من کل هذا هو کسر لاحتکار الذي یمارسه 
المركزء سواء أكان سیاسیا أو اجتماعیا أو دينياء لصالح الهامش. هو 
کسر للاحتکار بآبعاد اجتماعية ومفهومية كبيرة نتلمّس تداعیاتها 
السياسية ونستغل وقعها الاقتصادي. 

الهوامش آیضا ليست بالضرورة شبابية أو حداثية أو تنويرية. الشاهد 
نعيشه يوميا في تقدم فوی الظلام من الهامش إلى احتلال المرکز 
في حیوات المجتمعات» تحت مسمیات الأيديولوجيا والدین والعرف. 
الغرافيتي في شوارع مدن عربية كثيرة الان لیس لوحة تمرد شبابية 
دائماء بل صورة لخرافات أو رسائل سياسية أو دينية صارمة. هذا النوع 
من صعود الهوامش خطر يهدّد المرکز والأطراف على حد سواء. 
الغضب هو محرك للهامش لكي يستعيد حقوقه أو ما یتصور آنها 
حقوقه. والیوم. مثل الأمس» هو یمتلك آدوات كثيرة. قد تکون هذه 
الأدوات آکثر سلمية, لکنها قادرة على إحداث التغیرات العميقة التي 
من الصعب أن نتصور أن بالامکان تجاوزها س 
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